THE  LIBRARY 

8RISHAM  YOUNS  UNIVERSITE 

PROVO.  UTAH 


< 


ffïL 

7)3-1 

Composition  musicale 


et 


Composition  littéraire 


A    PROPOS 


DU  CHANT  GRÉGORIEN 


PAR 


A.  DECHEVRENS 


PARIS 

LIBRAIRIE  ALPHONSE  PICARD  &  FILS 

Auguste  Picard  Successeur 

82,  Rue  Bonaparte,  82 

1910 


Imprimerie  H.  Butty  &  Cie,  Estavayer  (suisse) 


TABLE  DES  MATIÈRES 


Tome  I 

MÉLODIE  ET  RYTHME  GREC 


Pages 

Préface i 

PREMIÈRE  PARTIE 

Composition  mélodique 


CHAPITRE  I.  —  Les  éléments  du  discours  ...  5 
CHAPITRE  II.   —  Premier  élément:  lettres  et  sons  8 

CHAPITRE  III.  —  Deuxième  élément:  les  syllabes.  11 
CHAPITRE  IV.  —  Troisième  élément:  les  mots  .  .19 
CHAPITRE    V.  —  Quatrième  élément  :  les  distinctions.  30 


DEUXIÈME  PARTIE 

Rythmique  gréco-latine    ...  42 

CHAPITRE    I.    —  Rythme  musical     ....  43 
CHAPITRE  IL  —  Rythme  poétique  .            .      .53 

I.  Poésie  métrique » 

IL  Poésie  tonique ...  60 

CHAPITRE  III.  —  Rythme  oratoire  93 

I.  D'où  vient-il? ...  94 

IL  Les  nombres  oratoires 96 

III.  Choix  des  pieds..      . 98 


IV.  Rythme  des  cadences. 
V.  Exemples. 
VI.  Conclusion 


Cursus  oratoire  métrique. 


CHAPITRE  IV.  - 

I.  Origine  du  Cursus     . 
IL  Qu'est-ce  que  le  Cursus  métiique? 

III.  Les  4  Cursus  métriques  . 

IV.  Le  rythme  des  Cursus  métriques 
IV  Formules  rythmiques  des  Cursus 
VI.  Le  domaine  du  Cursus  oratoire. 


CHAPITRE  V.  —  Le  Cursus  oratoire  tonique 

I.  Le  Cursus  dans  les  Oraisons 

IL  Le  chant  des  divers  Cursus 

i°Dans  les  Oraisons,  149  — 2°  Dans  le  Te  Deum 
151  —  30  Cadences  psalmodiques,  155  —  40  Chant 
des  Préfaces,  157  —  50  Psalmodie  des  Répons  de 
Office,  161. 


100 
102 

118 
120 
122 
125 
129 

133 

136 

137 

148 


Tome  II 


RYTHME  GRÉGORIEN 


Le  Rythme  grégorien .3 


PREMIERE    PARTIE 

Le  rythme  grégorien  musical 


CHAPITRE  I. 
CHAPITRE  IL 
CHAPITRE  III. 
CHAPITRE  IV. 
CHAPITRE  V. 
CHAPITRE  VI. 


Les  sons  rythmiques  ....  6 
Composition  rythmique  des  sons  15 
Les  syllabes  rythmiques  ...  28 
Les  neumes  rythmiques  •  •  •  39 
Les  distinctions  rythmiques  .  .  64 
Résumé  et  conclusion      .      .      .91 


DEUXIEME  PARTIE 

Le  rythme  dit  oratoire 

CHAPITRE    I.    —  Le  point  de  départ 115 

i°  Le  rythme  de  la  prose,    120  —   2°  Le  rythme 

prosaïque  en  musique,  124. 

CHAPITRE  IL  —  Le  rôle  de  l'accent  tonique  .      .  127 

CHAPITRE  III.  —  La  perte  de  la  quantité  métrique  132 

CHAPITRE  IV.        Le  temps  premier  indivisible      .  137 

CHAPITRE  V.   —  Rythme  binaire  et  rythme  ternaire  140 

CHAPITRE  VI.  —  Antinomies  pratiques      .      .  152 

CHAPITRE  VIL —  La  polémique  de  D.  Mocquereau  173 

Art    I.  -  Points  et  viigas  de  la  notation  neumatique  174 

Art.  IL  -  Les  signes  rythmiques  de  Romanus      .  189 

Art.  III  -  Lettres  significatives  de  Romanus  .      .  189 

Conclusion    ....             ...  196 


Composition  littéraire 


ET 


Composition  musicale 


TOME  I. 


MÉLODIE  ET  RYTHME  GREC 


w 


PRÉFACE 


On  discute  beaucoup  au  sujet  du  rythme  propre  du  chant 
grégorien.  Les  uns  tiennent  au  rythme  dit  oratoire,  d'autres 
comme  nous  réclament  un  rythme  qui  soit  réellement  musical. 
De  part  et  d'autre  on  est  loin  encore  de  s'entendre;  se  comprend- 
on  même  toujours?  La  question  cependant  est  d'importance,  il  la 
faut  résoudre  absolument,  pour  que  la  restauration  du  chant 
grégorien  soit  vraie  et  complète. 

Or,  l'origine  et  la  cause  du  conflit  me  paraissent  être  l'opi- 
nion émise  dès  le  commencement  et  toujours  soutenue  depuis 
que,  si  la  musique  moderne  trouve  ses  analogues  dans  la  poésie 
métrique,  le  plain-chant  doit  chercher  les  siens  dans  le  discours 
en  prose.  Le  rythme  de  la  musique  est  donc,  comme  celui  de 
la  poésie  ancienne,  métrique,  c'est-à-dire  mesuré;  au  contraire, 
le  rythme  du  plain-chant  est  libre  comme  celui  de  la  prose, 
c'est  un  rythme  oratoire,  ce  n'est  pas  un  rythme  musical. 

Il  y  a,  dans  cette  opinion,  du  vrai  et  du  faux;  il  s'agit  de  les 
démêler.  Le  grand  tort,  c'est  qu'on  a  parlé  de  rythme    musical 


et  de  rythme  oratoire,  sans  définir  exactement,  clairement,  ce 
qu'on  entendait  par  ces  mots;  l'équivoque  est  surtout  manifeste 
pour  ce  qui  est  du  rythme  dit  oratoire.  Entendu  et  pratiqué 
comme  on  le  fait  dans  l'Ecole  bénédictine,  il  n'a  rien  du  rythme 
vraiment  oratoire  de  Cicéron,  de  Quintilien  et  des  orateurs  ro- 
mains; on  en  parle  néanmoins  comme  s'il  y  avait  parité  com- 
plète entre  l'un  et  l'autre. 

Puis,  on  est  parti  d'une  idée  vraie,  savoir:  qu'entre  la  compo- 
sition des  mélodies  grégoriennes  et  la  composition  du  discours 
en  prose  il  y  a  de  réelles  et  intéressantes  analogies;  mais  on  est 
allé  trop  loin  ensuite,  en  voulant  appliquer  cette  idée  là-même 
où  l'analogie  cesse,  parce  que  le  fondement  lui  manque,  la  prose 
n'étant  pas  rythmée  tandis  que  le  chant  doit  l'être. 

Pour  jeter  un  peu  de  lumière  sur  cette  question,  nous  re- 
chercherons donc  quelles  analogies  existent  réellement  entre  la 
composition  musicale  et  la  composition  littéraire:  i°  au  point 
de  vue  de  la  mélodie,  2°  au  point  de  vue  du  rythme.  Ce  sont  les 
deux  parties  essentielles  de  la  composition  musicale  et  tellement 
distinctes,  qu'on  ne  peut  appliquer  à  l'une  ce  qui  convient  à 
l'autre. 

Mais  le  chant  grégorien  a  trop  de  rapports  et  d'affinités  avec 
la  musique  gréco-romaine,  voire  avec  notre  musique  moderne, 
pour  que  nous  puissions  l'isoler  et  ne  considérer  que  lui.  La 
question  sera  donc  traitée  d'une  manière  plus  générale.  Ce  sera 
le  moyen  de  la  montrer  sous  son  vrai  jour  et  de  faire  mieux  pa- 
raître ce  qui  est  propre  à  la  musique  grégorienne. 
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ET 
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A  PROPOS  DU  CHANT  GRÉGORIEN 


PREMIERE  PARTIE 


Composition  mélodique 


CHAPITRE  PREMIER 
Les  éléments  du  discours. 


C'est  à  dessein  que  j'emploie  cette  expression  de  discours 
aussi  bien  pour  le  chant  que  pour  la  parole.  L'une  et  l'autre,  en 
effet,  sont  le  moyen  donné  à  l'homme  d'exprimer  ce  qu'il  y  a 
de  plus  intime,  de  plus  caché  en  lui:  ses  pensées  et  ses  senti- 
ments. Mais  le  discours  parlé  est  surtout  intellectuel,  tandis  que 
le  discours  chanté  est  plutôt  affectif.  Réunis,  chant  et  parole, 
ils  sont,  au  témoignage  des  Anciens,  la  musique  parfaite,  celle 
qui  exprime  l'homme  tout  entier,  dans  son  intelligence  et  dans 
son  cœur. 

Dès  lors,  rien  d'étonnant  qu'on  ait  pu  signaler  de  grandes 
analogies  entre  la  composition  du  discours  parlé,  composition 
littéraire,  et  celle  du  discours  chanté,  composition  musicale.  Les 
Anciens  n'ont  guère  fait  ce  rapprochement  qu'au  point  de  vue 
du  rythme,  entre  le  rythme  de  la  poésie  et  celui  de  la  musique; 
au  moyen-âge,  les  musiciens  ont  établi  également  la  comparai- 
son au  point  de  vue  du  mélos,  entre  la  composition  littéraire  et 
la  composition  musicale.  La  première  était  la  plus  connue,  parce 
qu'on  l'enseignait  aux  enfants  dans  les  classes  de  grammaire; 
tout  naturellement,  les  musiciens  y  ont  eu  recours,  pour  expli- 
quer la  composition  des  mélodies. 


L'auteur  du  traité  De  musica,  attribué  à  St-Oddon  (ap. 
Gerb.  I.  26$)  est  de  tous  le  plus  explicite  et  le  plus  complet 
en  cette  matière.  Mais  une  partie  seulement  de  son  traité  nous 
est  parvenue,  celle  qui  explique  tout  au  long  la  nature  des  sons 
musicaux  et  leur  composition  en  syllabes.  Le  reste,  qui  expli- 
quait les  parties  du  discours,  c'est-à-dire  les  mots  et  les  distinc- 
tions ou  membres  de  phrase,  a  disparu;  Gerbert  du  moins  ne 
le  donne  pas  et  aucun  savant  fureteur  de  bibliothèques  ne 
l'a  pu  découvrir  jusqu'ici.  C'est  d'autant  plus  regrettable  que  ce 
sont  les  parties  les  plus  importantes  de  la  composition,  tant  lit- 
téraire que  musicale,  et  qu'Oddon,  ainsi  qu'il  le  déclare,  les 
avait  expliquées  beaucoup  plus  par  des  exemples  que  par  la  seule 
théorie.  (*) 

Gui  d'Arezzo  qui  traite  également  ce  sujet  dans  le  ch.  XV 
du  Micrologue,  le  fait  d'une  manière  très  succincte  et  à  son 
point  de  vue  spécial  que  nous  expliquerons  dans  la  suite.  Pour 
le  reste,  c'est  à  St-Oddon  lui-même  qu'il  renvoie  ses  élèves  dé- 
sireux de  s'instruire  plus  à  fond.  (2)  Suivons  donc  le  Maître  dans 
ce  qu'il  nous  enseigne  relativement  aux  deux  premiers  éléments 
du  discours  musical  et  littéraire. 

«  Une  chose  souverainement  utile  à  la  science  du  chant,  c'est 
de  connaître  les  diverses  manières  dont  les  sons  s'unissent  entre 
eux.  Car,  de  même  que  le  plus  souvent  deux,  trois,  quatre  let- 
tres réunies  font  une  syllabe,  et  que  parfois  une  seule  let- 
tre y  suffit,  par  ex.  :  a-mo,  tem-plum;  ainsi  en  musique,  souvent 
un  seul  son  est  exprimé  séparément,  d'autres  fois  deux,  trois,  qua- 
tre sons  s'unissent  dans  une  même  émission,  de  sorte  qu'en 
un  sens  on  peut  les  appeler  une  syllabe  musicale. 

i1)  «  Amodo  quœ  de  partibus  et  distinction  bus  divinus  spiritus  re- 
velare  dignabitur,  eodem  adjuvante,  potius  exemplare  quam  tractare 
conemur.  »  —  (Gerb.  I  283.) 

(2)  «  Qui  autem  curiosus  fuerit,  libellum  nostrum,  cui  nomen  Mi- 
crologus  est,  quaerat;  librum  quoque  Enchiridion,  quem  Reverentis- 
simus  Oddo  Abbas  luculentissime  çomposuit,  perlegat.  »  (Ep.  dç 
ignotocantu.  Ap.  Gerb.  II.  50.) 


«  De  même  encore  qu'une  seule  syllabe,  ou  deux,  ou  trois, 
ou  un  plus  grand  nombre  réunies  font  une  partie  du  dis- 
cours, un  mot  ayant  un  sens  propre,  par  ex.:  mors,  vita,  glo- 
ria,  benignitas,  beatitudo;  ainsi  également  une,  deux  ou  plusieurs 
syllabes  musicales  joignant  entre  eux  les  intervalles  de  ton, 
de  quarte,  de  quinte,  forment  une  mélodie  qui  nous  plaîr, 
parce  que  nous  en  comprenons  le  sens  et  en  admirons  la  me- 
sure. D'où  vient  que  nous  pouvons  très  justement  appeler  cette 
réunion  de  syliabes  parties  musicales,  mots  ayant  un  sens  pro- 
pre. » 

u  Les  distinctions  enfin  sont  en  musique  cet  ensemble  de 
mots  musxaux,  que  nous  chantons  tout  d'un  trait  et  après  les- 
quels nous  faisons  une  pose.  »  Elles  forment  aussi  dans  le  dis- 
cours en  prose  les  propositions,  phrases  ou  membres  de  phrase. 

Puis,  St-Oddon  continue  sa  comparaison  entre  le  discours 
littéraire  et  le  discours  musical,  et  il  montre  celui-ci  se  compo- 
sant au  moyen  des  éléments  ci -dessus  en  versets,  antiennes,  ré- 
pons, etc.,  comme  l'autre  est  composé  de  phrases,  de  paragra- 
graphes,  de  chapitres,  etc.. 

D'après  cela,  les  vrais  éléments  du  discours  sont  au  nombre 
de  quatre  et,  sous  des  noms  un  peu  différents,  on  les  retrouve 
en  musique  comme  dans  le  discours  parlé.  Ce  sont: 

Dans  le  discours:  lettres,  syllabes,  mots,  propositions. 
Dans  le  chant:  sons,  syllabes,  mots,  distinctions. 

Gui  d'Arezzo,  qui  reproduit  cette  doctrine  du  Maître,  mais  en 
prenant  ses  termes  de  comparaison  dans  la  poésie,  non  dans  le 
discours  en  prose,  énumère  les  quatre  éléments  comme  suit  : 

En  poésie  :  lettres,  syllabes,  pieds,  vers. 

Dans  le  chant  :  sons,  syllabes,  neumes,  distinctions. 

Ils  ont  raison  l'un  et  l'autre,  chacun  à  son  point  de  vue.  St- 
Oddon  ne  se  propose  que  d'expliquer  la  composition  du  mélos, 
tandis  que  Gui  d'Arezzo  vise  surtout  la  modulation,  c'est-à-dire 
le  rythme  du  chant.   Or,  la  composition   mélodique  a  d'intimes 
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analogies  avec  le  discours  en  prose  ;  le  rythme,  au  contraire,  ne 
peut  se  comparer  qu'à  la  poésie  et  tous  ses  analogues  sont  dans 
la  composition  des  vers. 

Mais  parce  qu'en  musique  il  n'y  a  pas  de  mélodie  véritable, 
parfaite,  sans  le  rythme,  le  point  de  vue  de  Gui  d'Arezzo  est  as- 
surément plus  complet  que  celui  d'Oddon.  Nous  devrons  y  re- 
venir, quand  il  s'agira  de  comparer  les  deux  genres  de  composi- 
tion, littéraire  et  musicale,  sous  le  rapport  du  rythme  qui  con- 
vient à  la  parole  et  de  celui  qui  convient  au  chant.  Tenons-nous 
en  pour  le  moment  à  la  doctrine  de  St-Oddon;  elle  suffit  à  ex- 
pliquer la  composition  des  mélodies,  abstraction  faite  du  rythme 
qu'on  peut  leur  donner. 


CHAPITRE  IL 
Premier  élément:  lettres  et  sons. 


Le  premier  et  le  plus  simple  élément  du  discours  est  donc,  en 
prose  les  lettres,  en  musique  les  sons.  On  peut  assez  justement 
les  comparer  à  la  cellule,  premier  élément  organique  dans  les 
corps  vivants.  De  même  qu'en  se  multipliant  et  en  s'organisant, 
la  cellule  forme  le  corps  tout  entier,  ainsi  toutes  les  autres  par- 
ties du  discours,  soit  littéraire,  soit  musical,  se  forment  des  let- 
tres et  des  sons,  unis  et  combinés  de  diverses  manières. 

L'analogie  cependant  n'est  que  partielle  entre  les  uns  et  les 
autres.  Il  y  a  dans  le  discours  parlé  deux  sortes  de  lettres,  les 
voyelles  et  les  consonnes,  [appelées  aussi  muettes.  Le  discours 
chanté  ne  renferme  qu'une  seule  espèce  de  sons,  les  sons  musi- 
caux, c.-à-d.  ceux  qui  sont  produits  par  les  vibrations  de  l'air  en 
nombre  déterminé  et  selon  certaines  proportions  mathématiques, 


que  la  science  fait  connaître. 

De  fait,  les  consonnes  du  discours  n'ont  par  elles-mêmes 
aucun  son,  elles  ne  se  prononcent  pas,  et  c'est  pourquoi  on  les 
appelle  muettes  ;  leur  son  est  celui  de  la  voyelle  qu'elles  accom- 
pagnent et  dont  elles  modifient  de  diverses  manières  l'émission, 
pour  en  faire  autant  de  syllabes  distinctes,  comme  nous  le  ver- 
rons tout  à  l'heure.  Ce  sont  donc  de  simples  accidents  des 
voyelles  qui  sont,  elles,  comme  la  substance  de  la  parole.  On  ne 
laisse  pas  néanmoins  de  les  représenter  par  des  lettres,  aussi  bien 
que  les  voyelles,  pour  signifier  tout  ensemble  la  voix  et  ses  mo- 
difications accidentelles. 

Mais  en  musique,  il  ne  peut  y  avoir  de  sons  muets,  tous  doi- 
vent être  émis  distinctement,  séparément,  à  la  manière  des 
voyelles  et  sans  consonnes;  d'où  vient  qu'on  appelle  vocalise  le 
chant  sans  paroles.  Cette  différence  entre  les  lettres  et  les  sons 
est  à  noter,  car  elle  en  entraîne  d'autres  qui  ont  aussi  leur  im- 
portance, dans  la  constitution  des  syllabes  littéraires  et  des  sylla- 
bes musicales. 

L'analogie  vraie,  exacte,  est  donc,  non  pas  entre  les  sons  et 
les  lettres,  mais  plutôt  entre  les  sons  et  les  voyelles,  avec  certai- 
nes différences  cependant  dans  leur  manière  de  former  des  sylla- 
bes; nous  allons  le  voir. 

Les  anciens  disent  fort  peu  de  chose  de  l'analogie  entre  les 
sons  de  la  musique  et  les  voyelles  de  la  parole;  ils  se  contentent 
de  marquer  qu'ils  sont  les  uns  et  les  autres  le  premier  et  le  plus 
simple  élément  soit  du  discours  parlé,  soit  du  discours  chanté. 
Pourtant,  l'analogie  va  plus  loin,  car  la  science  moderne  nous  a 
révélé  que  les  voyel'es  aussi  bien  que  les  sons  possèdent  trois 
qualités:  la  hauteur,  le  timbre  et  la  durée;  et  ces  trois  qualités 
servent  à  distinguer  une  voyelle  de  toute  autre  voyelle  et  un 
son  de  tout  autre  son. 

Ainsi,  il  y  a  des  voyelles  différentes  par  le  timbre:  a,  e,  i,  o, 
u,  par  exemple,  qui  ont  chacune  leur  timbre  particulier,  c'est-à- 
dire,  comme  on  le  démontre  en  acoustique,  qui  sont  diverse- 
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ment  composées  en  résonnances  harmoniques. 

Il  y  a  aussi  djs  voyelles  qui  sont  naturellement  aiguës  et 
d'autres  qui  sont  mturellement  graves,  suivant  que  leur  timbre 
est  formé  d'harmoniques  graves  ou  aiguës.  A,  e,  i,  sont  des 
voyelles  aiguës,  tous  les  chanteurs  le  savent  assez;  o,  u,  ou,  sont 
au  contraire  des  voyelles  graves,  qu'il  est  difficile  de  chanter  sur 
des  notes  élevées. 

Il  y  a  enfin  des  voyelles  brèves  par  nature,  qui  ne  demandent 
pour  être  prononcées  distinctement  qu'un  minimum  de  temps; 
il  y  en  a  d'autres  qui  sont  longues,  dont  la  prononciation  exige 
plus  de  temps,  soit  pour  elles-mêmes,  soit  à  cause  des  consonnes 
qui  prolongent  en  quelque  sorte  leur  émission  et  obligent  de  s'y 
arrêter  davantage. 

En  musique,  les  sons  se  distinguent  de  la  même  manière 
par  leur  qualité  de  hauteur,  de  timbre  et  de  durée.  La  hauteur 
dépend  du  nombre  des  vibrations  produites  dans  l'air  en  un 
temps  donné  par  l'émission  vocale;  plus  ce  nombre  augmente, 
plus  les  sons  deviennent  aigus  et,  au  contraire,  plus  il  diminue, 
plus  les  sons  deviennent  graves. 

Théoriquement,  il  n'y  a  pas  de  limites  à  cette  acuité  et  à 
cette  gravité  des  sons,  considérés  en  eux-mêmes;  mais  pratique- 
ment, c'est  notre  oreille  qui  impose  ses  limites,  au  delà  des- 
quelles ,  soit  au  gavre  soit  à  l'aigu ,  elle  ne  perçoit  plus  qu'un 
bruit  confus.  Ces  limites,  naturellement,  sont  plus  étendues  dans 
les  instruments  de  musique  que  dans  la  voix  humaine. 

Le  timbre  dans  les  sons,  comme  dans  les  voyelles,  est  la  ré- 
sultante des  harmoniques  qui  se  font  entendre  avec  le  son  prin- 
cipal. De  même  qu'il  distingue  les  diverses  voyelles,  a,  e,  i,ofu, 
etc.,  il  distingue  aussi  les  voix,  celles  des  divers  instruments 
aussi  bien  que  les  voix  humaines.  Il  y  a  ainsi  des  voix  claires, 
aux  harmoniques  moyennes  ou  aiguës ,  et  des  voix  sourdes,  aux 
harmoniques  graves.  Le  timbre  et  la  hauteur  s'unissent  pour  di- 
viser les  voix  en  basses,  ténors,  altos  et  sopranos. 

Enfin,  la  durée  fait  les  sons  brefs  et  les  sons  longs.  Sans  doute, 
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les  sons  n'ont  en  musique  aucune  durée  fixe  et  propre  à  chacun; 
c'est  au  compositeur  de  leur  donner  la  valeur  qui  lui  plaît  dans 
ses  mélodies,  et  cette  valeur  est  très  variable.  Néanmoins,  on 
peut  dire  qu'aux  sois  graves  les  durées  longues  conviennent 
mieux  que  les  brèves  ;  d'où  vient  que,  dans  la  polyphonie,  les 
parties  basses  ont  généralement  une  marche  plus  lente  que  les 
parties  hautes. 

A  tous  ces  points  de  vue,  il  y  a  donc  réellement  analogie 
entre  les  voyelles,  premier  élément  du  discours  parlé,  et  les  sons, 
premier  élément  du  discours  chanté.  Mais  de  combien  de  voyel- 
les on  fait  usage  dans  le  discours  et  de  quelle  manière  elles  doi- 
vent être  prononcées,  c'est  à  la  science  grammaticale  de  l'ensei- 
gner aux  enfants.  De  même,  la  science  harmonique,  première 
partie  de  la  science  musicale,  fixe  le  nombre  des  sons  qui  servent 
aux  musiciens  pour  composer  leurs  mélodies,  quel  ordre  ils  ob- 
servent entre  eux  et  comment  ils  s'unissent  pour  former  des 
consonances  régulières  et  parfaites. 


CHAPITRE    III 


Deuxième  élément:  les  syllabes 


Dans  le  discours,  une  voyelle  seule,  a,  par  exemple,  peut  suf- 
fire à  constituer  une  syllabe;  mais  plus  ordinairement  les  voyelles 
sont  accompagnées  de  consonnes,  une,  deux,  trois,  placées  avant 
ou  après  la  voyelle. 

Il  en  est  de  même  en  musique.  Un  son  unique  forme  quel- 
quefois à  lui  seul  une  syllabe  musicale;  plus  souvent  on  réunit 
pour  cela  deux,  trois,  quatre  sons,  qui  tous  ensemble  constituent 
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une  même  syllabe.  Mais  en  cette  matière  plusieurs  choses  sont 
à  considérer;  car  les  syllabes  littéraires  et  les  syllabes  musicales, 
quelque  analogie  qu'elles  puissent  avoir  entre  elles,  ne  sont  pour- 
tant pas  de  même  nature  et  elles  se  comportent  effectivement 
de  manière  très  différente. 

i.  —  Les  syllabes  musicales  sont  composées  de  sons  tous  vo- 
caux et  entre  lesquels  il  n'y  a  de  différence  que  par  la  hauteur, 
le  timbre  et  la  durée.  Les  syllabes  littéraires,  au  contraire,  ont 
pour  élément  essentiel  une  voyelle,  et  pour  élément  accessoire 
une  ou  plusieurs  consonnes  qui  modifient  de  diverses  manières 
l'émission  de  la  voyelle  et  constituent  ainsi  avec  elle  autant  de 
syllabes  distinctes. 

A,  par  exemple,  ou  E,  sont  deux  voyelles  qui  forment  sou- 
vent à  elles  seules  des  syllabes  complètes  :  ainsi  a-gir,  e-tablir, 
a-é-rer,  etc.  Au  moyen  des  consonnes,  on  modifie  leur  émission 
de  telle  sorte  qu'il  en  résulte  un  grand  nombre  de  syllabes  dif- 
férentes, bien  qu'elles  soient  toutes  caractérisées  par  une  même 
voyelle.  Par  exemple: 

ab-bé,  ac-cês,  ad-joint,  par-ve-nir,  etc. 

2.  —  Il  s'ensuit,  entre  les  syllabes  littéraires  et  les  syllabes 
musicales,  une  autre  différence  qui  n'est  pas  à  l'avantage  de  ces 
dernières. 

Toutes  les  syllabes  du  discours  sont  aisément  reconnaissables: 
autant  de  voyelles  à  émission  distincte  dans  les  mots,  autant  de 
syllabes,  les  voyelles  doubles  ou  diphtongues  ne  comptant  que 
pour  une  voyel'e  simple  et  une  seule  syllabe,  parce  qu'elles  n'ont 
ensemble  qu'une  seule  et  même  émission.  Ainsi: 

ai-mer,  heu-reux,  Dieu,  voir,  ou-vrir,  etc. 
La  seule  difficulté  est  parfois  de  connaître  à  quelle  voyelle, 
par  conséquent  à  quelle  syllabe,  doivent  être  rattachées  les  con- 
sonnes qui  précèdent  ou  qui  suivent  une  voyelle  ;  ou  encore, 
si  deux  voyelles  qui  se  suivent,  ont  chacune  leur  émission  séparée 
et  forment  deux  syllabes  distinctes,  ou  si  elles  doivent  être  unies 
dans  une  seule  émission  et  ne  former  ensemble  qu'une  syllabe. 
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L'étymologie ,  pour  ceux  qui  la  connaissent ,  pour  tous,  la 
grammaire  et  l'usage  de  la  langue  servent  à  résoudre  cette  diffi- 
culté, à  laquelle  les  dictionnaires  accordent  trop  peu  d'attention. 
Elle  est,  du  reste,  plus  théorique  que  pratique  ;  car  en  parlant 
on  se  préoccupe  moins  de  la  composition  exacte  de  chaque  syl- 
labe en  voyelle  et  consonnes  que  de  les  bien  prononcer  et  de  les 
unir  convenablement. 

Il  n'en  est  pas  ainsi  des  syllabes  musicales;  on  ne  peut  les 
distinguer  en  voyelles  et  consonnes,  puisque  tous  les  sons  dont 
elles  se  composent,  sont  vocaux  et  qu'il  n'y  a  pas  de  consonnes. 
Qu'est-ce  donc  qui  fait  l'unité  de  la  syllabe  et  comment  la  recon- 
naître? Ici  encore,  mais  d'une  autre  manière,  c'est  l'unité  ou  la 
multiplicité  de  l'émission  vocale  qui  fait  l'unité  et  la  multiplicité 
des  syllabes. 

Certains  sons,  en  effet,  sont  émis  distinctement,  séparément 
les  uns  des  autres  ;  il  y  a  comme  un  effort ,  une  articulation  de 
la  voix  sur  chacun  d'eux.  D'autres,  au  contraire,  sont  renfermés 
dans  une  seule  émission  de  la  voix,  ils  s'unissent  de  telle  sorte 
qu'ils  ressemblent  à  un  fil  continu,  à  un  souffle  qui  se  prolonge 
sans  interruption  ni  reprise. 

Les  premiers  forment  autant  de  syllabes  musicales  distinctes, 
ce  sont  des  voyelles  qui  se  suivent  et  qui  ont  chacune  leur  émis- 
sion propre.  Les  seconds  unis  les  uns  aux  autres,  comme  la 
voyelle  et  les  consonnes  d'une  syllabe  parlée,  ne  constituent  dans 
leur  ensemble  qu'une  seule  et  même  syllabe  de  plusieurs  sons. 
Et  lorsque,  dans  une  série  de  sons  mélodiques,  il  y  a  pour  les 
uns  articulation,  émission  distincte ,  pour  les  autres  unité  d'é- 
mission, il  faut  compter  autant  de  syllabes  musicales  que  de 
sons  distinctement  émis. 

3.  —  Mais  à  quoi  peut-on  reconnaître,  si  les  sons  doivent 
être  émis  séparément,  comme  autant  de  syllabes  distinctes,  ou 
bien  demeurer  unis  dans  une  même  émission  de  la  voix  et  ne 
former  ensemble  qu'une  seule  syllabe? 
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C'est  affaire  premièrement  au  compositeur,  qui  a  dû  choisir 
ses  mots  et  les  composer  de  telle  sorte  qu'ils  expriment  exacte- 
ment son  idée.  C'est  affaire  ensuite  au  notateur  des  mélodies, 
qui  doit  écrire  les  mots  musicaux  en  ayant  soin  de  les  séparer 
bien  les  uns  des  autres  et  d'unir  au  contraire  toutes  les  syllabes 
d'un  même  mot.  Il  ne  reste  plus  alors  qu'à  distinguer  en  chaque 
mot  de  combien  de  syllabes  il  se  compose  et  quels  sons  forment 
les  diverses  syllabes.  Cette  distinction  n'est  pas  toujours  égale- 
ment facile. 

Dans  les  chants  simples  et  plus  ou  moins  syllabiques,  com- 
me les  petites  antiennes,  les  syllabes  musicales  se  confondent 
ordinairement  avec  les  syllabes  du  texte,  et  les  mots  ou  neumes 
avec  les  mots.  Par  exemple,  YAnt.  ad  Magn.  de  la  Nativité  de 

N.  S.: 
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Deux  membres  de  phrase  qui  se  répondent,  composés  tous 
les  deux  de  trois  mots  pour  le  texte,  de  trois  neumes  pour  la 
mélodie.  Il  y  a  dans  chaque  neume  ou  mot  musical  autant  de 
syllabes  que  dans  les  mots  du  texte  lui-même.  Mais  la  composi- 
tion de  ces  syllabes,  en  lettres  d'une  part,  en  sons  de  l'autre,  est 
différente:  les  mots  ont  leur  constitution  d'après  les  lois  du  lan- 
gage, les  neumes  ont  la  leur  suivant  les  lois  qui  règlent  la  com- 
position des  mélodies. 

Dans  les  mélodies  de  ce  genre,  d'ailleurs,  texte  et  musique 
se  fondent  si  bien  ensemble  que,  avec  les  mêmes  sons,  mélos  et 
rythme  se  modifient  en  quelque  sorte  au  gré  des  mots  et  des 
syllabes  du  texte.  La  suite  de  l'antienne  ci-dessus  en  offre  deux 
exemples  remarquables: 


—     i5     — 


N°   2. 
/     /     X 


/    /> 


r 


il)9      le         4^       vw  te>u  XXL.  LCLsn^uunC        Cbn,.  Al-   -   w  . 


S 


/    /     / 


4^        VW  t«^L/ 


r 


Ici,  les  neumes  répondent  bien  au  texte  chanté;  mais,  tout  en 
étant  formées  des  mêmes  sons  que  dans  la  phrase  précédente, 
la  distribution  en  syllabes  et  en  mots  musicaux  est  chaque  fois 
modifiée.  C'est  donc  le  texte  qui  détermine  en  ce  cas  la  compo- 
sition des  phrases  et  membres  de  phrase  mélodiques  en  neumes 
et  en  syllabes. 

Il  n'en  est  pas  de  même  dans  les  chants  mélismatiques.  Le 
texte  fait  défaut  ou  n'a  qu'une  importance  secondaire;  ce  n'est 
pas  lui  qui  sert  de  guide  et  de  soutien  à  la  mélodie,  elle  mar- 
che de  son  propre  mouvement  et  détermine  elle-même  chacun 
de  ses  pas.  Non  pas  qu'elle  change  de  nature  et  se  forme  d'au- 
tres éléments;  ce  sont  toujours  les  mêmes:  sons,  syllabes,  neu- 
mes et  distinctions.  Mais  il  devient  plus  difficile  de  distinguer 
exactement  de  quelle  manière  les  sons  s'unissent  pour  composer 
les  syllabes,  et  les  syllabes  pour  composer  les  neumes. 

Le  sens  mélodique  et  une  notation  correcte  sont  les  moyens 
de  le  reconnaître.  La  notation  neumatique,  en  particulier,  telle 
qu'on  la  trouve  dans  les  plus  anciens  et  les  meilleurs  manuscrits 
du  chant  grégorien,  est  le  guide  le  plus  sûr  pour  faire  cette  dis- 
tinction des  mots  et  des  syllabes,  qui  est  indiquée  par  les  grou- 
pes neumatiques  eux-mêmes.  Nous  en  verrons  des  exemples  plus 
loin,  après  que  j'aurai  expliqué  ce  qui  regarde  les  deux  autres 
éléments  mélodiques,  neumes  et  distinctions. 

4.  —  On  demande  encore:  de  combien  de  sons  une^syllabe 
musicale  peut-elle  être  composée?  Sur  ce  point  également  y  a-t-il 
analogie  entre  la  composition  littéraire  et  la  composition  musi- 
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cale?  Oui,  répondons-nous;  car  aucune  raison  solide  ne  peut  êtr 
invoquée  pour  la  négative. 

St.-Oddon  dit  très  bien  en  premier  lieu  :  «  de  même  que  le 
plus  souvent  deux  lettres,  ou  trois,  ou  quatre,  se  réunissent 
pour  former  une  syllabe  grammaticale...,  ainsi  en  musique,  le 
plus  souvent  deux,  trois  ou  quatre  sons  s'unissent  dans  une  seule 
consonance,  que  nous  pouvons  appeler  syllabe  musicale.  »  Celle- 
ci  est  donc  composée  de  la  même  manière  que  la  syllabe  gram- 
maticale, c.-à-d.  qu'elle  peut  renfermer  un,  deux,  trois,  quatre; 
sons,  de  même  que  l'autre,  voyelle  et  consonnes  réunies,  est 
composée  d'une  lettre  au  moins  et  plus  souvent  davantage. 

La  notation  neumatique  semble  avoir  été  conçue  d'après  cette 
manière  de  voir.  Primitivement,  chez  les  Grecs,  elle  ne  renfer- 
mait comme  neumes  simples  que  des  groupes  de  un,  deux  et  I 
trois  sons  :  virga,  clinis  et  poàatus,  scandicus,  climacus,  torculus  ™ 
et  porrectus.  Mais  appliquée  au  chant  grégorien,  elle  eut  besoin 
de  signes  nouveaux  pour  représenter  les  syllabes  de  4  sons,  et 
c'est  ainsi  que  se  formèrent  les  groupes  neumatiques  : 

N°  3. 
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autant  de  signes  et  de  neumes  qui,  dans  la  plupart  des  cas,  neil 
semblent  pas  décomposables  en  deux  syllabes  distinctes,  tant  l'u- 
nion est  intime,  nécessaire,  entre  tous  les  sons  qu'ils  représen- 
tent. 

Gui  d'Arezzo  cependant  ne  parle  pas  des  syllabes  de  4  sons. 
«En  harmonie,  dit-il,  il  y  a  les  sons  qui,  au  nombre  de  un,  deux  j 
ou  trois,  forment  les  syllabes.  »  (Microl.  xv.)  Oddon  lui-même 
marque  une  certaine  préférence  pour  les  syllabes  de  trois  sons 
seulement,  tout  en  avouant  que  d'autres  musiciens  les  compoJ 
sent  également  de  4  sons.  «  Ad  quamcumqm  enim  harum  sylla-\ 
barmn  (celles  de  3  sons)  quemlibet  unum  motum  adjeceris,  duas 
syllabas  binis  motibus  constantes,  sivc  ut  quidam  vohmt,  quaternh 
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rwtibus  musicam  fieri  syîJabam...  pernotabis.  »    (loc.  cit.  p.  279). 

Mais  où  il  semble  qu'Oddon  va  trop  loin,  c'est  lorsqu'il 
ibandonne  au  chanteur  le  soin  de  composer  les  syllabes,  en  par- 
ageant  comme  il  lui  plait  les  sons  qui  forment  les  mots,  «qaa- 
itcr  autem  ipsi  motus  dispcrtiantur  in  syllabas,  cantorum  judicio  et 
mit  prœtermitto.  »  (ibid.  p.  277).  C'est  beaucoup  accorder  au 
coût  du  chanteur  et  risquer  souvent  de  défigurer  les  mélodies. 

Il  est  vrai,  qu'en  cet  endroit  Oddon  parle  des  syllabes  for- 
nées  de  deux  ou  plusieurs  sons  répétés  à  intervalle  d'un  demi- 
on  seulement,  de  la  manière  suivante  : 
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Ii  est  de  fait   cependant  que,  même  dans  ce  cas  spécial,  on 

onnera  à  la  mélodie  une  forme  et  une  expression  différentes, 

uivant  qu'avec  ces  4  sons  on  composera  différemment  une  ou 

leux  syllabes.  Tout  musicien  le  sentira,  en  comparant  les  ma- 

ières  de  noter  que  voici  : 
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La  composition  des  syllabes  n'est  donc  pas  chose  indifférente 
ux  mélodies.  Par  conséquent,  le  compositeur  d'abord,  le  nota- 
eur  ensuite  devraient  toujours  indiquer  le  plus  clairement  pos- 
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sible  quels  sons  doivent  être  unis  en  syllabe  et  lesquels  séparés 
afin  que  le  chanteur  ou  l'instrumentiste  ne  se  méprennent  pa: 
sur  le  vrai  sens  des  mélodies. 

La  notation  neumatique,  ai-je  dit,  est  assez  explicite  sur  o 
point;  mais  c'est  à  la   condition  de  distinguer  bien  les  neume 
simples  qui  représentent  les  syllabes,  et  les  neumes  composées  qui 
représentent  des  mots.    Les   neumes  simples  de  un,  deux,  trois! 
sons,  ne  forment  qu'une  syllabe  ;  celles  de  4  sons  ne  le  font  pas! 
toujours,  car  elles  peuvent  être  simples  ou  composées.  La  dou- 
ble clinis  brève,  par  exemple,  ne  renferme  qu'une  syllabe,  tandis 
que  la  double  clinis  longue,  c.-à.d.   avec  épisème  en  contient 
deux: 
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Quant  aux  neumes  composées,  pour  y  discerner  les  syllabe; 
qu'elles  renferment,  il  les  faut  décomposer  en  neumes  simple; 
et,  autant  elles  contiennent  de  ces  dernières,  autant  elles  comp- 
tent de  syllabes  musicales.  Par  exemple: 
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Il  y  a,  évidemment,  dans  cette  distinction  des  syllabes  mu- 
sicales, des  nuances  d'expression  qu'un  bon  chanteur  ne  négli- 
gera jamais  et  qui  doivent  être  aussi  soigneusement  observée; 
dans  la  notation  des  mélodies.  C'est  pourquoi  Gui  d'Arezzo  di 
avec  beaucoup  de  raison:  «  On  observera  à  ce  sujet  que  les  par- 
ties mélodiques  ou  neumes,  et  plus  encore  les  syllabes,  doiven 
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être  notées  et  chantées  en  unissant  bien  les  sons;  on  fera  sentir 
dans  le  chant  chacune  de  ces  divisions  par  une  certaine  teneur 
ou  retard  de  la  voix  sur  le  dernier  son;  teneur  très  légère  à  la 
fin  de  la  syllabe,  plus  sensible  à  la  fin  des  mots  ou  neumes,  et 
prolongée  sur  la  dernière  note   des  distinctions.  »  (Microl.  xv.) 

En  quoi,  d'ailleurs,  le  discours  musical  ressemble  au  discours 
parlé,  puisque  là  aussi  le  soin  de  prononcer  distinctement  cha- 
que syllabe  des  mots  et  de  séparer  chaque  mot  de  façon  conve- 
nable, sans  disjoindre  cependant  ceux  qui  doivent  être  unis,  par- 
ce qu'ensemble  ils  expriment  une  seule  idée,  ce  soin,  dis-je,  est 
une  des  conditions  nécessaires  pour  un  bon  débit  et  contribue 
beaucoup  à  une  parfaite  intelligence  du  discours. 


CHAPITRE  IV 


Troisième  élément  :  les  mots. 


Ce  qui  est  dit  ci-dessus  des  syllabes  et  de  leur  composition 
lait  déjà  comprendre  comment  elle  s'unissent  les  unes  aux  au- 
tres et,  par  leur  union,  forment  les  neumes,  c'est-à-dire  les  par- 
ties ou  mots  du  discours  musical.  Mais  le  rôle  des  neumes  dans 
la  mélodie  a  une  importance  particulière,  pareille  à  celle  des 
mots  dans  la  phrase  littéraire.  Celle-ci  n'a  de  sens  intelligible 
que  parles  mots  dont  elle  se  compose,  et  la  manière  de  les  as- 
sembler; de  même,  ce  sont  les  neumes  bien  ordonnées  qui  don- 
nent à  la  phrase  musicale  sa  véritable  signification. 

Les  syllabes,  en  effet,  prises  séparément,  n'ont  par  elles-mê- 
mes  aucun  sens;  il  faut  qu'elles  s'uniessnt  et  forment  un  mot 
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de  la  langue  pour  signifier  quelque  chose.  Le  mot  seul  et  non 
les  syllabes  qui  la  composent,  a  donc  une  signification,  exprime 

une  idée. 

Ainsi  en  est-il  également  en  musique,  et  c'est  ce  que  remar- 
que St-Oddon  dans  son  traité  de  musical  «  De  même,  dit-il,  que 
parfois  une  syllabe  unique  et  d'autres  fois  deux  syllabes  unies, 
ou  trois,  ou  un  plus  grand  nombre,  constituent  un  mot  ou  par- 
tie du  langage  ayant  une  signification  déterminée,  par  exemple  : 
mors  et  vita,  gloria,  benignitas,  beatitudo;  ainsi,  une,  deux  ou  plu- 
sieurs syllabes  musicales,  parcourant  les  intervalles  de  ton,  de 
quarte,  de  quinte,  forment  ensemble  une  mélodie  dont  la  me- 
sure régulière  nous  plait,  en  sorte  que  nous  pouvons  très  bien 
appeler  parties  ou  mots  musicaux  ce  groupe  de  syllabes,  qui  réu- 
nies ont  un  sens  mélodique  et  signifient  quelque  chose  en  mu- 
sique. »  (ap.  gerb.  p.  275). 

Chaque  mot  a  ainsi  dans  la  phrase  musicale  un  sens  qui  lui 
est  propre,  il  exprime  une  idée  particulière,  qui  n'est  pas  celle 
de  la  phrase  entière,  évidemment,  mais  qui  en  fait  partie  et  con- 
court à  son  expression.  Il  faut  cela,  on  le  conçoit;  car,  si  les 
mots  dont  on  compose  une  phrase  n'avaient  par  eux-mêmes  au- 
cun sens,  quel  pourait  être  celui  de  la  phrase  qui  en  est  formée? 

La  constitution  et  la  distinction  des  mots  musicaux  ou  neu-; 
mes  ont  donc  une  importance  majeure  pour  le  sens  et  l'intelli- 
gence des  mélodies  :  chanter  une  suite  de  notes  qui  n'ont  entre 
elles  aucun  lien  logique,  ni  en  elles-mêmes  aucune  signification 
mélodique,  c'est  faire  entendre  des  sons,  ce  n'est  pas  exprimer 
une  idée  musicale,  et  un  pareil  chant  ne  mérite  pas  le  nom  de 
mélodie. 

Ou  bien  encore  changer  dans  une  phrase  mélodique  la  com- 
position de  ses  mots  et  les  remplacer  par  d'autres,  en  distribuant 
les  mêmes  sons  d'une  manière  toute  différente,  c'est  également 
changer  le  sens  de  la  phrase  entière,  lui  faire  dire  autre  chose  qu 
peut  n'avoir  aucun  rapport  avec  le  sens  de  la  phrase  primitive 
C'est  ainsi  qu'on  défigure  souvent  les  mélodies  jusqu'à  les  rendn 
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inintelligibles ,  et  que  certaines  phrases  très  belles  quand  elles 
sont  bien  divisées  et  bien  chantées,  n'ont  plus  aucune  significa- 
tion, aucune  expression,  lorsque  les  mots  en  sont  coupés  ou 
qu'on  assemble  sans  raison  des  syllabes  qui  devraient  être  sépa- 
rées, comme  appartenant  à  des  mots  différents.  (*) 
Prenons  par  exemple  Y  Alléluia  de  Noël,  3me  messe  : 

No  8. 


.    7     w^ 

i       -  f—rr 


ff^=? 


al  U.L, 


Ê 


i 


^^ 


■va/. 


jî 


■»j      /T<aA 


s^-p-H-p-rfr  i  fLifP  çj/r^ 


et  changeons  quelque  peu  la  composition  des  syllabes    et  des 
mots  : 


9:  i  i  r 


:fc*2* 


Ot  le  k 


Sfe^^ 


>*  f 


AOU 


^r^r^fT^f7r  ftlic,  r  i  tj  ?  \  ?  i 


Ce  n'est  évidemment  plus  la  même  mélodie,  bien  que  ce  soient 
:oujours  les  mêmes  notes,  mais  distribuées  d'autre  façon.  Et  plus 
du  moins  il  en  sera  toujours  ainsi,  quand  on  modifiera  dans  une 
mélodie  la  forme  de  ses  syllabes  et  la  composition  de  ses  mots. 
En  toute  phrase  musicale  il  est  donc  nécessaire  de  bien  dis- 
:inguer  les  mots  qu'elle  renferme,  et  de  les  faire  apercevoir,  en- 
:endre  pour  ainsi  dire  en  les  chantant.  Mais  cela  demande  assez 
souvent  de  la  part  des  chanteurs  un  savoir  que  tous  n'ont  pas, 

(l)  «  Tanta  enim  dissimilitudo  hec  argumento  fieri  potest,  ut  eum- 
iem  cantum  pêne  alium  reddere  videatur  ;  et  difficilis  fit  cantus  et 
tiinus  delectabilis.  »  (Oddo,  de  musica,  loc.  cit.) 
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et  une  étude  qu'ils  n'accordent  guère  aux  mélodies  qu'ils  doivent 
chanter.  Tâchons  néanmoins  de  leur  ouvrir  la  voie,  en  répon- 
dant aux  deux  questions  suivantes: 

Et  d'abord,  combien  une  neume  peut-elle  renfermer  de  sylla- 
bes? Aucun  nombre  n'est  déterminé;  mais  évidemment,  en  mu- 
sique comme  dans  le  discours,  ce  nombre  ne  peut  guère  dépasser 
quatre  ou  cinq  syllabes,  sinon  par  exception.  Les  syllabes,  d'ail- 
leurs, nous  l'avons  vu,  sont  elles-mêmes  composées  d'un  plus  ou 
moins  grand  nombre  de  sons.  Dès  lors,  plus  elles  sont  longues 
moins  il  en  faut  pour  former  des  neumes,  c.-à-d.  de  petites  mé- 
lodies fragmentaires. 

C'est  au  compositeur,  naturellement,  qu'il  appartient  de  créer 
lui-même  ses  mots  selon  son  inspiration  ,  en  quoi  le  musicien 
diffère  beaucoup  du  littérateur.  Tous  les  mots  de  la  langue  dont 
l'orateur  se  sert,  sont  composés  déjà  et  contenus  dans  le  dic- 
tionnaire ;  les  néologismes  ne  lui  sont  guère  permis,  il  doit  n'u- 
ser que  des  mots  reçus.  La  langue  musicale  au  contraire ,  n'a  ni 
dictionnaire  ni  mots  tout  formés  ;  le  musicien  crée  lui-même 
tous  ceux  qui  doivent  exprimer  ses  idées  et  il  les  compose  com- 
me il  lui  plaît. 

Seulement,  comme  il  parle  pour  être  compris,  il  se  préoccupe 
avant  tout  de  ne  créer  que  des  mots  intelligibles,  qui  aient  ur 
sens  mélodique  aisément  perceptible.  La  multiplicité  des  syllabe; 
y  serait  plutôt  un  obstacle;  il  l'évite  d'ordinaire  et,  pour  être 
plus  clair,  il  préfère  la  brièveté. 

Mais  le  chanteur,  lui,  n'a  pas  à  créer  les  mots  du  discoun 
musical;  le  discours  est  tout  fait,  il   ne  faut  que   le   dire   aussi 
parfaitement  que  possible.  Pour  cela  il  lui  est  indispensable  d< 
reconnaître  en  chaque  mélodie  quels  en   sont  les  mots  et  corn] 
bien  de  syllabes  il  renferment. 

Ici  encore,  il  faut  distinguer  les  chants  syllabiques  et  les  chant 
mélismatiques.  Dans  les  premiers,  on  l'a  vu  déjà  par  l'exempl 
de  l'Ant.  Hodie  Christus  natus  est,  neumes  de  la  mélodie  et  mot 
du  texte  vont  ordinairement  ensemble  ;  les  uns  font  donc  con 
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naître  les  autres  et  déterminent  le  sens  de  la  phrase  musicale. 
•Dans  les  seconds,  texte  et  chant  ne  marchent  plus  de  concert, 
la  mélodie  se  fait  indépendante  des  paroles,  elle  a  ses  neumes 
propres  qui  bien  souvent  s'étendent  en  se  multipliant  sur  une 
seule  syllabe  du  texte.  Ce  n'est  donc  pas  à  celui-ci,  c'est  à  la  mé- 
ilodie  seule  qu'il  faut  demander  de  combien  de  mots  elle  est  for- 
mée et  quelle  est  la  composition  de  ces  mots.  Or,  le  chanteur 
a  pour  cela  trois  moyens  de  discernement,  qui  sont  assez  sûrs, 
mais  qui  supposent  cependant  à  un  certain  degré  le  sens ,  le  flair 
musical. 

i°  Vidée  mélodique.  Puisque  chaque  neume,  comme  chaque 
mot  du  discours  ,  signifie  quelque  chose,  (*)  il  ne  peut  y  avoir 
de  neume  où  il  n'y  a  pas  un  sens  mélodique,  c.-à-d.  une  petite 
mélodie  ayant  sa  note  initiale,  sa  note  finale  et  pouvant  être 
considérée  comme  un  tout  assez  complet,  bien  qu'il  demande  à 
Is'unir  à  d'autres  petites  entités  semblables  pour  former  avec  elles 
soit  un  membre  de  phrase,  soit  même  une  phrase  entière.  Par 
exemple,  dans  le  Christe,  eleison  de  la  messe  Te,  Christe,  supplices, 
le  sens  mélodique  fait  assez  comprendre  que  les  neumes  doivent 
être  composées  et  distinguées  de  la  manière  suivante,  indiquée 
par  les  petites  barres  placées  entre  elles  : 

N°  10 


Ce  sont,  en  effet,  quatre  mélodies  fragmentaires,  qui  ont  cha- 
cune un  sens  véritable,  qui  forment  autant  de  petites  entités 
musicales  assez  complètes  en  elles-mêmes  et  dont,  par  ailleurs, 
on  ne  peut  rien  retrancher,  rien  séparer,  sans  changer  en  même 
temps  leur  signification  et  en  faire  d'autres  mélodies. 

2°  L'accent  métrique.   J'expliquerai  ailleurs  plus  en  détail  ce 

(')  «  Partem  orationis  quas  aliquid  significat  —  musicas  partes  quae 
aliquid  significant.»  (Oddo  loç.  cit.) 
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qu'il  faut  entendre  par  ce  mot;  disons  seulement  ici  que  l'accent 
métrique  est  en  musique  ce  que  l'accent  tonique  est  dans  le  dis- 
cours, et  c'est  encore  une  analogie  entre  le  discours  parlé  et  le 
discours  musical. 

A  moins  que  sa  position  dans  la  phrase  ne  le  lui  fasse  per- 
dre, tout  mot  du  discours  parlé  est  accentué  sur  Tune  de  ses  syl- 
labes, et  cette  syllabe  accentuée,  forte,  attire  à  elle,  s'agglutine 
toutes  les  syllables  faibles  et  atones  qui,  soit  avant  soit  après, 
lui  appartiennent  et  ne  forment  avec  elle  qu'un  même  mot. 
C'est  par  là  surtout  que  dans  le  discours  les  mots  se  distinguent 
assez  nettement  les  uns  des  autres. 

Quelque  chose  de  semblable  existe  en  musique.  Le  rythme 
y  est  formé  d'une  succession  ordonnée  de  temps  forts  et  de  temps 
faibles;  la  mélodie  elle-même  se  compose  de  neumes,  dont  cha- 
cune, à  l'instar  des  mots  dans  le  discours,  renferme  des  syllabes  « 
faibles,  non  accentuées,  en  nombre  divers,  mais  toujours  unies, 
agglutinées  à  une  syllabe  forte,  celle  qui  porte  l'accent  métrique. 

Ainsi,  dans  l'exemple  du  Christe  ci-dessus,  si  l'on  voulait  in- 
diquer la  syllabe  forte,  métriquement  accentuée,  de  chacun  des 
mots  musicaux,  tout  en  les  distinguant  bien  les  uns  des  autres, 
on  pourrait  écrire: 

N°  ii 


k^m^T^îl^  Ti^^^TU  ;  I  j.  J^J 


Mais  aussi,  il  faut  bien  le  dire,  pour  discerner  dans  une  phrase 
musicale  quels  temps,  quelles  syllabes  portent  l'accent  métrique 
et  forment  comme  le  nœud  vital,  le  centre  d'attraction  des  syl- 
labes faibles,  il  faut  au  chanteur  tout  à  la  fois  un  sentiment  mé- 
lodique parfait  et  la  science  du  rythme  musical.  Peu  de  chan- 
teurs, hélas  !  possèdent  l'un  et  l'autre. 

3°  La  notation  neumatique.  Entre  autres  utilités  que  possédait 
au  moyen-âge  la  notation  usuelle  ou  neumatique,    Huçhald  as- 


signe  celle  de  marquer  bien  quels  sons  doivent  être  unis  et  les- 
quels disjoints  (1).  Après  lui,  Gui  d'Arezzo  disait  de  même  que, 
dans  la  notation  comme  dans  le  chant,  on  doit  unir,  serrer  pour 
ainsi  dire  les  unes  contre  les  autres  les  notes  qui  composent  une 
neume,  et  plus  encore  celles  qui  composent  une  syllabe.  Il  ajou- 
tait ailleurs  qu'un  seul  entretien  suffisait  à  faire  apercevoir  cette 
distinction  des  mots  et  des  syllabes  dans  la  figure  même  des 
neumes,  si  elles  étaient  bien  écrites.  (2) 

Par  conséquent,  dans  les  manuscrits  neumés  avec  soin,  les 
signes  de  la  notation  doivent  servir  à  distinguer,  non  seulement 
les  sons,  mais  aussi  et  surtout  les  syllabes  musicales,  les  neu- 
mes (mots)  et  les  distinctions  contenues  dans  les  mélodies.  De 
fait,  il  en  est  ainsi,  autant  qu'il  est  possible  d'en  juger,  dans  les 
manuscrits  de  l'école  romanienne,  à  St-Gall  et  ailleurs.  J'en  ai 
dit  un  mot  déjà  plus  haut,  il  convient  d'insister  un  peu  plus  en 
détail. 

Dans  la  notation  romanienne,  les  signes  neumatiques  sont 
de  deux  sortes,  les  uns  simples,  les  autres  composes.  Les  premiers, 
abst!  action  faite  des  modifications  de  figures  qu'ils  subissent  com- 
me neumes  rythmiques  et  comme  neumes  d'ornement,  sont  au 
nombre  de  7  seulement,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  le  tableau  ci- 
joint.  Si  on  y  ajoute  les  signes  qui  représentent,  avons-nous  dit, 
les  syllabes  de  4  sons,  les  neumes  simples  sont  alors  au  nom- 
bre de  13;  tout  dépend  de  l'opinion  qu'on  adopte  relativement 
aux  syllabes  musicales  de  plus  de  trois  sons. 

Les  autres  signes  de  la  notation  neumatique  sont  tous  com- 
posés, c.  à-d.  formés  de  la  réunion  en  un  seul  groupe  de  deux 
ou  de  plusieurs  signes  simples.  (Voir  le  tableau.)  Or,  les  signes 
composés  représentent  autant  de  neumes  ou  de  mots  musicaux, 

v1)  Qualitcr  ipsi  soni  jungantur  in  unum,  vel  distinguantur  ab  in- 
vicem.  »  (Ap.  Gerb.  1.  118.) 

C\  «  Quomodo  autem  liquescant  voces,  et  an  adl  œrenter  vel  discrète 
sonent...  facili  colloquio  in  ipsa  neumarum  figura  monstratur,  si,  ut 
debent,  ex  iniustria  co.npoaantur.  »  {A?    G^r'o.  n   37. 
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dont  les  syllabes  composantes  ne  sont  autres  que  les  signes  neu- 
matiques  simples  ainsi  unis  les  uns  aux  autres. 

Dans  la  notation  des  mélodies,  les  signes  neumatiques,  sim- 
ples ou  composés,  représentant  les  mots  musicaux,  sont  séparés 
par  un  certain  intervalle,  analogue  à  l'espace  qui  sépare  les  mots 
dans  le  discours  écrit;  il  indique,  par  conséquent,  les  neumes 
de  la  mélodie,  au  moins  dans  les  mélismes  purs.  Car,  dans  les 
passages  et  les  chants  syllabiques,  où  les  notes  sont  placées  sur 
les  syllabes  du  texte,  souvent  les  syllabes  musicales  qui  appar- 
tiennent à  une  même  neume,  se  trouvent  séparées,  disjointes, 
et  il  faut  alors  les  reconstituer  d'après  le  sens  mélodique  de  la 
phrase. 

Dans  les  mélismes  eux-mêmes,  si  les  syllabes  sont  générale- 
ment bien  représentées  par  les  signes  neumatiques  simples,  il 
n'en  est  pas  toujours  ainsi  pour  les  neumes,  dont  les  parties 
composantes,  les  syllabes,  laissent  parfois  entre  elles  plus  d'es- 
pace qu'il  ne  devrait  y  en  avoir,  selon  la  recommandation  de 
Gui  d'Arezzo.  Pour  discerner  dans  les  phrases  mélodiques  les 
neumes  et  les  syllabes  qu'elles  renferment,  la  notation  neumati- 
que  seule  ne  suffit  donc  pas  toujours;  il  faut  y  joindre  l'usage 
des  deux  moyens  précédents. 

N°  12 

Tableau  des  signes  neumatiques 

I.  Neumes  simples. 
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Double  clinis 


Clinis  prœp. 
Podatus  subp 
Scandicus  trip 
Climacus  Irip. 
Torculus resupin 
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II.  Neumes  composées: 


Biettrivirga 

Virga-chnis 

Podatus- 

clinis 

Clinis-  poda- 
tus  quil. 

Climaeus- 
pod.  quil. 


Clinis-scand 
quil. 

Podatus- 
climacu* 

Clinis-Cli- 
macus 

Torculus- 
clinis-clim . 

Clinis-Clim. 
Tore.  q. 


etc.,  etc.. 
Un  ou  deux  exemples  aideront  à  mieux  comprendre  cette 
propriété  de  la  notation  neumatique  de  signifier  assez  claire- 
ment les  diverses  parties  élémentaires  qui  composent  les  mélo- 
dies. Voici  d'abord  Y  Alléluia  du  Ier  dimanche  de  l'Avent,  tel 
qu'il  est  noté  dans  les  deux  manuscrits  n08  359  de  St-Gail  et 
121  d'Einsiedeln: 

N°  13 
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Les  syllabes  musicales  sont  bien  représentées  par  les  signes 
simples  de  la  notation  neumatiques;  elles  sont  indiquées  par  les 
liaisons  dans  la  notation  moderne.  Quant  aux  neumes,  le  sens 
mélodique  et  rythmique  vient  ici  en  side  à  la  notation  ancienne 
pour  .déterminer  plus  exactement  la  composition  de  chaque  mot. 

On  voit,  en  effet,  que  cette  petite  mélodie  alléluiatique  ren- 
ferme deux  phrases  qui  se  répondent  et  sont  composées  d'un 
même  nombre  de  neumes,  six,  les  neumes  disposées  avec  une 
certaine  symétrie  forment  de  part  et  d'autre  trois  distinctions  ou 
membres  de  phrase,  qui  sont  indiquées  dinsla  notation  moderne 
par  les  virgules  au-dessus  de  la  portée  musicale. 
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Cette  notation  reproduit  bien  la  mélodie,  le  chanteur  n'a 
qu'à  la  suivre  pour  saisir  l'idée  musicale  et  l'exprimer  exacte- 
ment. Chaque  neume  y  est  distincte,  mais  quelques-unes  se  joi- 
gnent plus  étroitement  que  d'autres,  suivant  leur  signification 
propre.  Il  en  est  ainsi  également  dans  le  discours:  certains  mots, 
tout  en  étant  séparés  les  uns  des  autres  par  un  petit  intervalle 
dans  l'écriture,  doivent  être  unis  dans  la  diction,  tandis  que  d'au- 
tres veulent  être  disjoints,  ce  que  la  ponctuation  indique  par  des 
virgules.  Or,  le  phrasé  d'une  mélodie  ne  demande  ni  moins 
d'intelligence  ni  moins  de  goût  que  celui  d'une  composition  lit- 
téraire, et  il  est  tout  aussi  nécessaire  à  la  perfection  du  chant. 

Prenons  encore  l'Introït  du  ivme  dimanche  de  TAvent,  que 
les  manuscrits  n0s  339  de  St-Gall  et  121  d'Einsiedeln  notent  de 
la  manière  suivante: 
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Les  Introïts  sont  des  Antiennes  ornées,  c-à-d.  dont  la  mé- 
lodie participe  tout  à  la  fois  du  chant  syllabique  et  du  chant 
mélismatique.  La  distinction  des  neumes  et  des  syllabes  musica- 
les ne  peut  donc  s'y  faire  par  la  seule  notation,  le  sens  mélodi- 
que et  la  forme  rythurquî  doivent  suppléer  au    défaut  de   l'écri- 
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ture  gênée  par  le  texte.  Et  c'est  ainsi  que,  dans  la  mélodie  du 
Rorate,  paroles  et  chant  ne  se  divisent  pas  de  la  même  manière. 

Au  point  de  vue  musical  comme  au  point  de  vue  littéraire, 
l'An  tienne  renferme  bien  deux  parties,  deux  phrases:  i°  Rorate, 
cœli,  àesuper,  et  nubes  pîuant  justum  —  2°  Aperiatur  terra  et  ger- 
minet  Salvatorem  ;  mais  les  deux  phrases  se  divisent  chacune  en 
deux  membres  dans  le  texte,  tandis  que  les  phrases  mélodiques 
renferment  trois  distinctions.  Les  trois  premières  distinctions  se 
composent  chacune  de  trois  mots  ou  neumes  ;  les  trois  derniè- 
res n'en  ont  que  deux.  Le  rapport  des  unes  aux  autres  est  donc 
comme  3:2,  rapport  sesquiterce. 

On  remarquera  également  que  la  mélodie  procède  assez  li- 
brement et  sans  s'astreindre  à  suivre  le  texte,  ni  pour  ses  distinc- 
tions, ni  pour  ses  neumes  et  ses  syllabes:  il  y  a  des  distinctions 
qui  ne  comprennent  qu'un  seul  mot  du  texte  «  àesuper  et  Sal- 
vatorem »,  —  d'autres  en  contiennent  deux  —  «  Rorate  cœli  — 
aperiatur  terra  —  et  germinel  »  —  la  troisième  distinction  en  a  qua- 
tre —  «  et  nubes  pluant  justum  »  Les  neumes  également  tantôt 
se  composent  comme  les  mots  du  texte  et  tantôt  divisent  les 
mots  en  plusieurs  neumes,  ou  réunissent  deux  mots  pour  une 
seule  neume.  Bref,  le  musicien  a  pris  de  son  texte  les  grandes 
divisions  de  la  mélodie,  les  phrases;  mais  pour  le  reste  il  a  suivi 
plutôt  son  inspiration  personnelle  et  il  a  composé  son  Antienne 
en  donnant  à  chaque  partie,  distinctions,  neumes  et  syllabes,  les 
dimensions  et  les  proportions  qui  lui  ont  paru  convenables. 
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CHAPITRE  V 

Quatrième  élément:  les  distinctions. 

Les  mots  du  discours  ont  tous  une  signification  qui  leur  est  i 
propre,  ils  expriment  une  idée  ou  simple  ou  complexe.  Dieu, 
Créateur ,  ciel,  terre,  temps,  éternité,  par  exemple,  sont  des  mots 
qui  éveillent  aussitôt  dans  notre  esprit  l'idée  d'un  être,  de  quel- 
que chose  qui  nous  est  connu  ;  il  y  a  autant  d'idées  différentes 
que  de  mots. 

Mais  la  parole  humaine  n'est  pas  faite  pour  évoquer  seule- 
ment des  idées  distinctes  les  unes  des  autres,  elle  doit  plus  encore 
exprimer  les  relations  que  les  idées,  c'est-à-dire  les  êtres  qu'elles 
représentent  dans  notre  esprit,  ont  entre  elles.  C'est  le  rôle  des 
propositions  dans  le  discours  :  elles  expriment  toutes  le  ou  les 
rapports  qui  existent  entre  deux  ou  plusieurs  êtres.  Ainsi:  Dieu 
est  grand,  Vhommê  est  mortel,  le  temps  passe,  ï éternité  demeure,  etc. 
ce  sont  autant  de  propositions  simples  qui,  rapprochant  deu 
idées,  deux  êtres,  en  affirment  la  convenance  réciproque. 

Une  seule  proposition,  simple  ou  complexe,  peut  suffire  à 
une  phrase  du  discours  ;  plus  souvent  celle-ci  en  renferme  plu- 
sieurs, dont  chacune  est  un  membre  de  phrase.  La  phrase  es 
alors  un  tout  complexe,  où  le  rapprochement,  la  comparaison 
et  l'affirmation  portent,  non  plus  sur  des  idées  ou  des  êtres  dis- 
tincts, mais  sur  les  relations  qui  existent  entre  tous  ces  êtres. 
Dans  certaines  langues,  cette  complexité  des  phrases  est  parfois 
très  grande;  en  d'autres,  au  contraire,  dans  la  langue  française, 
par  exemple,  on  l'évite  le  plus  possible,  on  veut  être  simple, 
pour  être  toujours  clair,  facilement  intelligible. 

De  même  en  musique.  Les  n  eu  mes  qui  sont  les  mots  musi- 
caux, doivent  toutes  avoir  un  sens,  exprimer  une  idée,  être  au 
moins  un  fragment  mélodique.  Mais  cela  ne  suffit  pas  à  consti- 
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tuer une  mélodie  ;  il  faut  encore  rapprocher  deux  ou  plusieurs 
neumes,  les  unir,  faire  sentir  leur  convenance  ou  leur  disconve- 
nance par  la  manière  dont  elles  s'enchaînent,  forment  un  seul 
tout  musical  et  dans  leur  ensemble  expriment  une  même  idée 
plus  ou  moins  complète. 

Les  neumes  ainsi  associées  dans  l'expression  d'une  même 
pensée  musicale  se  nomment  distinctions,  parce  qu'elles  doivent 
être  soigneusement  distinguées  dans  les  mélodies,  comme  les 
propositions  dans  le  discours.  Une  seule  distinction  peut  suffire 
à  une  phrase  musicale;  plus  ordinairement  celle-ci  en  renferme 
davantage.  Chaque  distinction  est  alors  un  membre  de  phrase, 
qui  concourt  avec  les  autres  membres  au  sens  général  de  la 
phrase;  une  légère  pose  de  la  voix  sépare  les  unes  des  autres  les 
diverses  distinctions  d'une  même  phrase.  Quelques  exemples 
feront  mieux  comprendre  la  nature  et  le  rôle  des  distinctions 
dans  la  mélodie. 

Soit,  par  exemple,  la  5e  Antienne  des  Vêpres  de  la  Nativité. 
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Il  n'y  a  ici  qu'une  seule  phrase  musicale  composée  de  deux 
distinctions  (1  et  2).  Chaque  distinction  renferme  trois  neumes 
(a,  b,  c),  trois  fragments  mélodiques  qui  ont  besoin  de  s'unir 
pour  faire  un  sens  plus  complet  et  permettre  une  pause  de  la 
voix.  Les  deux  distinctions  se  répondent  l'une  à  l'autre,  la  ire 
est  l'antécédent  mélodique,  la  2e  le  conséquent. 

L'antienne  ad  Magn.  de  la  fête  de  St.  Etienne,  Ier  martyr, 
offre  à  peu  près  la  même  disposition,  sauf  qu'on  pourrait  y  voit- 
deux  phrases  véritables  où  la  précédente  n'a  que  deux  dis- 
tinctions, et  chaque  phrase  renferme  deux  distinctions  (1  et  2), 
deux  membres  de  phrase  distincts  par  le  sens  et  séparés  par  une 
pause  légère  : 
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a  et  b  sont  les  neumes  qui  composent  les  distinctions  ;  on  en 
compte  deux  en  chacune,  sauf  dans  la  dernière  qui  n'en  a  qu'une. 
Ce  défaut  d'équilibre  apparent  dans  le  rythme  est  compensé 
dans  l'exécution  par  un  rallent.  du  mouvement  qui  s'impose  et 
est  indiqué  par  les  valeurs  plus  grandes  des  notes. 

L'antienne  de  pace  est  composée  un  peu  différemment,  elle 
renferme  trois  phrases  à  deux  distinctions  chacune.  La  ire  phrase 
et  la  3e  se  répondent,  comme  l'antécédent  et  le  conséquent  ; 
entre  deux  se  place  la  2e  phrase,  de  même  que  chez  les  Grecs 
Yépode  séparait  parfois  la  strophe  et  X antistrophe  : 
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Plus  intéressante  encore,  quoique  composée  de  façon  ana- 
logue, est  l'antienne  des  Vêpres  d'un  Conf.  non  Pont.,  Domine, 
quinque  : 
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Trois  phrases,  dont  la  ire  et  la  3e  renferment  chacune  deux 
distinctions.  Le  sens  est,  en  effet,  suffisamment  complet  à  la  fin 
de  chaque  distinction,  et  la  voix  fait  une  pose  plus  marquée 
après  la  2e  distinction,  qui  est  en  même  temps  fin  de  phrase. 

Mais  dans  ces  deux  phrases,  les  distinctions  ont  une  compo- 
sition différente  :  la  ire  est  formée  de  deux  neumes,  la  2e  n'en 
renferme  qu'une  seule.  H  y  a  toutefois  ressemblance  et  symétrie 
entre  ces  deux  phrases  qui  se  répondent  l'une  à  l'autre,  avec  une 
mélodie  presque  semblable. 

Quant  à  la  deuxième  phrase,  elle  produit  l'effet  d'une  inter- 
jection entre  les  deux  autres,  elle  les  sépare  en  les  unissant, 
ayant  son  existence  propre  et  un  sens  particulier.  Aussi,  doit- 
elle  être  bien  distinguée  et  pour  ainsi  dire  chantée  à  part,  avec 
une  pause  marquée  à  la  fin,  comme  on  le  fait  dans  le  discours 
après  hélas  !  ou  voici,  ou  encore  ô  mon  Dieu  !  —  La  phrase  est 
courte,  d'ailleurs,  n'ayant  qu'une  seule  distinction  et  deux  neu- 
mes seulement. 

Mais  ainsi  composée,  cette  petite  mélodie  ne  pouvait  mieux 
exprimer  le  texte.  En  disposant  celui-ci  de  la   manière  suivante: 
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Domine,  quinque  talenta  tradidisti  mihi  ; 
Ecce  ! 
Alia  quinque  superlucratus  sum. 

on  voit  bien  la  concordance  des  deux  phrases  extrêmes  et  le 
rôle  de  la  phrase  intermédiaire.  Or,  la  mélodie  reproduit  exacte- 
ment cette  disposition  symétrique  des  paroles  et  en  fait  mieux 
ressortir  la  signification. 

Sous  le  rapport  de  leur  structure  élémentaire,  les  chants  mé- 
lismatiques  sont  composés  de  la  même  manière  que  les  chants 
syllabiques.  Pour  en  bien  comprendre  la  mélcdie,  il  faut  néces- 
sairement distinguer  les  diverses  parties  constitutives:  sons,  syl- 
labes, neumes,  distinctions  et  phrases.  Sinon,  ce  serait  merveille 
qu'ils  fussent  bien  exécutés,  et  qu'en  chantant  on  ne  divisât  pas 
ce  qui  doit  être  uni  et  qu'on  n'unît  pas  ce  qui  doit  être  divisé. 
Ici  encore,  l'exemple  expliquera  mieux  le  précepte. 

Prenons  Y  Alléluia  de  la  messe  In  virtute  tua,  du  Commun  d'un 
Martyr  non  Pontife.  Le  voici,  tel  que  nous  le  trouvons  noté 
dans  les  manuscrits  de  St.  Gall,  un  peu  différent  de  la  version 
donnée  par  le  Graduale  Vaticanum. 
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Trois  phrases  musicales,  de  deux  membres  ou  distinctions  cha- 
cune. Les    deux   premières   distinctions  renferment,  la  ire  deux 
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neumes,  la  2me  une  seule.  Par  contre  et  pour  raison  de  symétrie, 
dans  la  phrase  suivante,  le  Ier  membre  ne  contient  qu'une  seule 
neume  et  le  second  en  a  deux  ;  une  phrase  est  ainsi .  le  pendant 
de  l'autre.  La  troisième  phrase  renferme  également  deux  distinc- 
tions, mais  toutes  les  deux  formées  de  deux  neumes.  Par  où 
l'on  voit  avec  quel  ordre,  quelle  régularité  ces  chants  sont  com- 
posés. 

Parmi  les  R.  Graduels,  je    choisis  l'un  des  plus  connus  et 
aussi  des  plus  beaux,  le  Grad.  Christus  factus  est,  du  Jeudi  Saint. 
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Ici,  comme  dans  tous  les  Graduels,  nous  trouvons  d'abord 
deux  grandes  divisions:  le  R.  d'une  part,  le  V.  de  l'autre.  Cha- 
cune de  ces  divisions  renferme  quatre  phrases,  après  lesquelles 
le  sens  mélodique  est  assez  complet,  pour  qu'il  y  ait  ralentisse- 
ment, repos  de  la  voix  et  silence  entre  deux  phrases,  un  point 
du  discours  littéraire.  Le  texte  s'y  prête  bien,  d'ailleurs. 

Quant  à  la  composition  des  phrases,  en  distinctions,  n eûmes 
et  syllabes,  on  observera  que  le  musicien  a  su  y  mettre  tout  à  la 
fois  variété  et  symétrie:  variété  dans  les  distinctions,  qui  n'ont 
pas  toutes  la  même  mesure,  symétrie  dans  les  neumes  qui  se  ré- 
pondent et  bien  souvent  offrent  un  même  nombre  de  sons  ou 
de  syllabes. 

C'est  en  observant  bien  toutes  ces  divisions,  en  les  signalant 
à  l'oreille  par  un  certain  retard  de  la  voix  sur  les  dernières  no- 
tes —  mora  ultimœ  vocis  —  mais  toujours  proportionné  à  l'im- 
portance de  chaque  partie,  que  le  chanteur  pourra  donner  à  cette 
mélodie  son  vrai  sens  et  toute  son  expression.  A  la  condition 
toutefois,  c'est  évident,  que  lui-même  il  soit  capable  de  sentir 
tout  ce  que  le  compositeur  y  a  mis  de  son  âme  et  de  ses  impres- 
sions surnaturellement  religieuses. 


On  voit  maintenant  de  quelle  manière  les  anciens  entendaient 
et  pratiquaient  la  composition  des  mélodies  sacrées.  Il  est  incon- 
testable que  pour  eux  l'art  de  la  composition  musicale  avait  son 
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modèle  dans  l'art  de  la  composition  littéraire;  l'analogie  entre 
l'un  et  l'autre  était  même  poussée  aussi  loin  que  possible,  com- 
me on  le  voit  par  l'auteur  du  traité  ae  Musica,  St.  Oddon,  pour 
qui  toutes  les  parties  du  discours  :  lettres,  syllabes,  mots,  mem- 
bres de  phrase,  chapitres  et  volumes,  ont  leur  analogue  en  mu- 
sique :  sons,  syllabes,  mots,  distinctions,  antiennes  ou  répons, 
antiphonaire,  etc.. 

Seulement,  je  l'ai  fait  observer  déjà,  il  y  a  deux  manières 
d'envisager  et  d'expliquer  cette  analogie  entre  la  composition 
musicale  et  la  composition  littéraire.  Les  uns,  comme  St.  Oddon, 
comparent  la  mélodie  au  discours  en  prose,  et  ils  en  énumèrent 
les  diverses  parties,  pour  montrer  en  quoi  l'un  et  l'autre  se  res- 
semblent ;  d'autres,  comme  Gui  d'Arezzo  et  Bernon  de  Reiche- 
nau,  cherchent  plutôt  le  modèle  de  la  composition  musicale  dans 
le  discours  en  vers  et,  au  lieu  de  voir  l'équivalent  des  neumes 
et  des  distinctions  mélodiques  dans  les  mots  et  les  membres  de 
phrase  de  la  prose,  ils  le  trouvent  dans  les  pieds  et  les  vers  de 
la  poésie. 

En  réalité  cependant,  ils  se  font  les  uns  et  les  autres  de  la 
composition  musicale  une  même  idée  ;  la  différence  vient  du 
point  de  vue  auquel  ils  se  placent  et  des  analogies  qu'ils  veulent 
faire  ressortir.  Les  premiers  ont  uniquement  en  vue  la  compo- 
sition mélodique  ;  St.  Oddon  ne  dit  pas  un  mot  du  rythme  dans 
le  chant.  Or,  à  ce  point  de  vue  la  musique  a  ses  analogues  aussi 
bien  et  mieux  peut-être  dans  le  discours  en  prose  que  dans  le 
discours  en  vers.  Les  seconds  considèrent  plutôt  la  composition 
rythmique;  tout  le  chap.  XV  du  Micrologie  de  Gui  d'Arezzo  est 
écrit  à  ce  point  de  vue,  et  les  vrais  analogues  du  rythme  mu- 
sical ne  se  trouvent  que  dans  le  discours  en  vers.  Nous  en  par- 
lerons plus  loin;  dans  ce  qui  précède  il  ne  s'agit  que  de  la  com- 
position musicale  au  point  de  vue  mélodique. 

Il  est  facile  également  de  voir  la  différence  entre  cette  ma- 
nière de  comprendre  et  de  pratiquer  la  composition  musicale 
par  sons,  syllabes,  neumes  et  distinctions,  et  celle  que  les  auteurs 
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nous  font  connaître  chez  les  Grecs  de  l'antiquité  classique.  Ceux- 
ci  d'abord  ne  composaient  pas  leurs  mélodies  sur  de  la  prose,  mais 
sur  des  vers,  et  le  chant  se  moulait  sur  les  formules  classiques. 
Seuls,  les  grands  lyriques  de  l'époque  de  Pindare  se  sont  af- 
franchis des  formules  toutes  faites  et  en  ont  su  trouver  d'autres 
plus  appropriées  à  leur  génie  musical. 

Au  fond  cependant,  la  différence  entre  les  grands  lyriques  et 
les  poètes  venus  après  eux,  n'était  qu'accessoire  ;  deux  choses 
étaient  communes  à  tous  les  musiciens  grecs  :  i°  la  composition 
musicale  ne  se  modelait  pas  sur  la  composition  littéraire,  elle 
avait  sa  forme  à  elle.  Pour  ce  qui  est  du  rythme,  c'est  même  la 
musique  qui  a  fait  la  poésie,  aussi  bien  chez  les  premiers  poètes 
lyriques  que  dans  Pindare  et  son  école.  —  2°  A  l'Harmonique 
fondamentale,  ils  demandaient  le  genre  de  leurs  compositions, 
diatonique,  chromatique,  enharmonique,  avec  toute  leur  variété 
et  mélange  d'intervalles,  de  systèmes,  de  modes  et  de  tons;  de 
la  Rythmique  ils  prenaient  la  forme  qu'ils  voulaient  donner  à  ces 
compositions,  forme  dactylique,  iambique,  péonique,  et  leurs  mé- 
lodies se  formaient  d'un  assemblage  de  pieds  rythmiques,  or- 
donnés suivant  les  règles  de  l'art  musical  à  cette  époque 

Autre,  évidemment,  était  la  manière  de  procéder  des  compo- 
siteurs grégoriens,  dont  les  mélodies  avaient  pour  base  de  la 
prose  et  non  des  vers.  Un  seul  genre  harmonique  leur  suffisait, 
le  plus  simple,  le  genre  diatonique,  l'Eglise  romaine  n'ayant  ja- 
mais fait  usage  ni  de  chromatisme  ni  d'enharmonisme.  Puis,  au 
lieu  de  la  théorie  assez  compliquée  des  harmonies,  des  tons,  des 
modes,  de  leur  mélange  et  des  modulations  qui  en  résultent,  la 
musique  ecclésiastique  ne  connaissait  que  huit  modes,  c'est-à- 
dire  huit  dispositions  différentes  de  l'échelle  des  sons,  huit  gam- 
mes caractérisées  chacune  par  sa  finale,  sa  dominante,  ses  notes 
principales  et  la  diversité  de  ses  tétracordes  constitutifs.  De  ton 
il  n'était  pas  question,  non  plus  que  de  modulation,  car  les 
huit  modes  étaient  tous  disposés  sur  une  même  échelle,  l'échelle 
musicale  naturelle,  sans  dièze  ni  bémol.  Leur  rythme  enfin  était 
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des  plus  simples  et  tout  élémentaire,  mesuré  temps  par  temps; 
aussi  la  composition  des  mélodies  ne  se  réglait-elle  pas  sur  des 
pieds  rythmiques  de  forme  déterminée,  les  neumes  en  tenaient 
lieu. 

Le  discours  musical,  chez  eux,  ressemblait  donc  au  discours 
littéraire  :  les  sons  y  étaient  assemblés  en  syllabes,  les  syllabes 
en  mots  ou  neumes,  et  les  neumes  en  distinctions,  membres  de 
phrases  et  phrases.  Ce  qui  ne  les  empêchait  pas  d'user  dans  la 
composition  de  leurs  mélodies  de  toutes  les  ressources  que  leur 
offrait  l'art  musical,  comme  moyen  d'expression  et  de  variété 
bien  ordonnée. 

La  musique  ecclésiastique  avait  ainsi  ses  procédés  spéciaux, 
qui  n'étaient  pas  ceux  de  la  musique  gréco-latine,  qu'elle  tenait 
sans  doute  de  son  origine  orientale  et  juive,  de  ses  traditions 
primitives.  On  a  tort,  par  conséquent,  de  vouloir  identifier  deux 
systèmes  musicaux  parfaitement  distincts,  comme  si,  à  l'époque 
où  l'Eglise  chrétienne  s'établit  dans  le  monde,  l'art  grec  eût 
absorbé,  fait  disparaître  toute  autre  forme  de  l'art  musical,  celui 
de  l'Egypte  en  particulier  et  des  contrées  qui  lui  devaient  leur 
civilisation. 

La  différence  n'est  pas  moindre  entre  la  musique  grégorienne 
et  notre  musique  moderne,  qui  en  dérive  cependant,  mais  s'est 
beaucoup  modifiée  en  route.  Cette  différence  existe,  non  seule- 
ment dans  l'art  de  la  polyphonie,  inconnu  au  chant  grégorien 
primitif  ;  non  seulement  dans  le  nombre  des  modes  réduits  à 
deux,  le  majeur  et  le  mineur,  et  dans  l'emploi  des  tons,  res- 
suscité des  Grecs;  on  la  trouve  encore  et  surtout  dans  la  manière 
de  pratiquer  la  composition  musicale. 

Nos  musiciens  ne  se  préoccupent  guère  de  disposer  les  sons 
en  syllabes,  les  syllabes  en  neumes  et  les  neumes  en  distinctions; 
il  n'en  est  pas  question  dans  la  composition  des  mélodies.  C'est 
le  rythme  ou  plutôt  la  mesure  qu'ils  cherchent  d'abord,  parce  que 
de  la  mesure  dépendra  la    manière   d'assembler  les  sons  et  la 
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forme  que  doit  prendre  la  mélodie  :    mesure  binaire  ou  ternaire, 
simple  ou  composée,  à  2,  à  3  ou  à  4  temps. 

La  mesure  trouvée,  la  mélodie  se  compose  d'une  suite  de 
mesures  plus  ou  moins  semblables  et,  dans  ces  mesures,  le  mu- 
sicien dispose  les  sons,  longs  ou  brefs,  suivant  son  inspiration, 
mais  en  ayant  soin  de  diviser  le  mouvement  mélodique  en  par- 
ties à  peu  près  égales,  ne  dépassant  pas  un  petit  nombre  de  me- 
sures, symétriquement  ordonnées  et  se  répondant  les  unes  aux 
autres,  d'après  les  règles  de  la  composition  artistique  et  musicale. 

Est-ce  à  dire  que,  dans  les  œuvres  de  nos  maîtres  modernes, 
on  ne  trouve  rien  de  ce  qui  existe  dans  les  mélodies  grégorien- 
nes? —  Au  contraire,  les  vraies  mélodies,  celles  que  le  cœur 
chante,  qui  ne  sont  pas  un  pur  travail  de  l'esprit,  le  résultat  de 
combinaisons  harmoniques  plus  ou  moins  réussies,  ressemblent 
toujours  à  un  discours  et  elles  se  composent  à  peu  près  des  mê- 
mes éléments.  Les  maîtres  de  la  musique  classique  en  fourni- 
raient aisément  la  preuve  ;  la  Sonate  pathétique  de  Beethoven, 
par  exemple,  et  les  thèmes  mélodiques  qu'elle  contient.  Ils  sont 
notés  en  mesures,  et  quelques-uns  d'une  manière  assez  fautive  ; 
mais  rien  ne  serait  plus  facile  que  de  les  écrire  à  la  manière  des 
mélodies  grégoriennes,  par  syllabes,  neumes  et  distinctions. 

Assurément,  je  suis  loin  de  prétendre  que  ces  mélodies  se- 
raient mieux  notées  à  l'antique.  Elles  ont  été  conçues  et  écrites 
d'après  un  système  rythmique  tout  différent,  dans  lequel  les  ac- 
cents métriques  et  pathétiques,  les  anacrouses,  les  syncopes, 
jouent  un  grand  rôle.  Or,  rien  de  tout  cela  n'est  expressément 
indiqué  dans  la  notation  par  syllabes,  neumes  et  distinctions,  et 
je  crois  que  les  anciens  n'y  songeaient  guère  ;  il  l'est,  au  con- 
traire, dans  la  notation  métrique  moderne,  bien  comprise  et  bien 
pratiquée.  On  ne  pourrait  donc  la  remplacer  avantageusement 
par  aucune  autre. 

Mais  ce  qui  me  paraît  ressortir  du  fait  que  je  signale  ici,  c'est 
i°  que,  même  dans  nos  compositions  modernes,  l'analogie  de- 
meure intime  entre  une  mélodie  et  un  discours,  elle  est  pour 
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ainsi  dire  naturelle,  elle  s'impose  à  l'artiste,  qu'il  en  ait  conscience 
ou  non.  —  2°  Dès  lors  une  mélodie  ne  sera  bien  comprise  et 
par  suite  bien  rendue,  que  si  l'on  commence  par  en  bien  distin- 
guer toutes  les  parties,  syllabes,  neumes,  distinctions,  etc.  C'est 
la  condition  préliminaire  indispensable  pour  savoir  exactement 
ce  qu'il  convient  d'unir,  ce  qu'il  faut  diviser,  et  dans  quelle  me- 
sure. Les  notes,  les  temps,  les  mesures  et  les  silences,  ne  sont 
que  la  moindre  partie  de  ce  qu'un  exécutant,  chanteur  ou 
instrumentiste,  doit  observer  pour  se  bien  acquitter  de  sa  fonction. 
Mais  c'est  presque  toute  l'éducation  musicale  qui  serait  à  réfor- 
mer. 


DEUXIÈME  PARTIE 


Rythmique  gréco-latine 


Nous  venons  de  voir  comment,  dans  le  chant  grégorien,  les 
Maîtres  entendaient  et  pratiquaient  la  composition  mélodique. 
Mais  le  mélos  n'était  pour  eux  que  la  moindre  partie  dune  œu- 
vre musicale;  c'était  le  corps,  la  matière  à  laquelle  il  fallait  don- 
ner vie  et  mouvement,  en  lui  unissant  une  âme,  un  principe 
vital,  qui  est  le  rythme. 

Comment  donc  faut-il  concevoir  le  rythme  ?  Est-ce  que  mê- 
me sous  le  rapport  du  rythme,  l'analogie  existe  toujours  aussi 
intime  entre  la  composition  musicale  et  la  composition  littéraire? 
Quel  est,  en  particulier,  le  procédé  rythmique  auquel  ont  eu 
recours  les  compositeurs  des  mélodies  dites  grégoriennes? 

C'est  ici  surtout  que,  dans  la  plupart  des  esprits,  les  idées  se 
brouillent  et  se  confondent,  faute  de  savoir  distinguer  les  diffé- 
rentes espèces  de  rythmes  et  parce  que,  au  lieu  de  s'en  tenir  à 
la  doctrine  universellement  admise  chez  les  Anciens,  on  se  fait 
a  priori  une  théorie  du  rythme  toute  nouvelle,  injustifiable  d'ail- 
leurs au  point  de  vue  artistique  et  sans  fondements  dans  l'his- 
toire musicale. 

On  parle  du  rythme  grégorien  comme  s'il  était  pour  toutes 
les  mélodies  du  recueil  liturgique  d'une  seule  et  même  espèce, 
distinct  du  rythme  musical  et  appelé  rythme  oratoire.  C'est  une 
confusion  et  une  erreur.  Le  rythme  des  mélodies  grégoriennes 
est,  en  réalité,  de  deux  sortes:  une  partie  des  chants  liturgiques 
est  rythmiquement  composée  selon  le  système  de  la  musique 
gréco-latine.  Ce  sont  les  hymnes,  qui  suivent  le  rythme  métrique, 
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et  quelques-unes  des  Séquences;  puis,  les  chants  récitatifs,  où  il 
est  fait  usage  du  rythme  oratoire  et  de  ses  divers  cursus,  mé- 
!  triques  et  toniques.  Une  autre  partie,  les  Antiennes,  les  Répons 
et  tous  les  chants  de  la  messe,  ont  un  rythme  propre  et  musical. 
Ce  rythme  est  analogue  à  celui  de  la  musique  grecque,  mais  il 
suit  un  procédé  spécial,  qu'on  retrouve  dans  toutes  les  musiques 
liturgiques  chrétiennes  et  qui  convient  bien  à  des  mélodies  com- 
posées sur  de  la  prose,  non  sur  des  vers. 

C'est  la  double  thèse  que  je  veux  exposer  ici  ;  j'espère  la 
montrer  sous  un  jour  tel,  que  mes  lecteurs  devront  en  conve- 
nir avec  moi,  toute  confusion  étant  dissipée  sur  les  véritables 
rapports  et  analogies  qui  existent  entre  la  composition  musicale 
et  la  composition  littéraire,  au  point  de  vue  mélodique  et  au 
point  de  vue  rythmique. 

Commençons  par  les  chants  du  système  gréco-latin,  et  dis- 
tinguons bien  dans  ce  système  trois  sortes  de  rythmes,  dont  il  a 
été  fait  application  dans  la  liturgie  romaine:  i°  le  rythme  mu- 
sical, celui  des  mélodies.  —  2°  le  rythme  poétique,  celui  des 
hymnes.  —  30  le  rythme  oratoire,  celui  des  chants  récitatifs.  — 
Des  notions  claires  et  bien  établies  sur  ces  trois  sortes  de  rythmes 
sont  indispensables  à  la  solution  du  problème  encore  si  obscur 
du  véritable  rythme  grégorien. 


CHAPiTRE  I 


Rythme  musical 

De  ce  genre  de  rythme,  aussi  bien  que  des  deux  autres  dont 
l'antiquité  gréco-romaine  a  fait  usage,  je  ne  prétends  ni  donner 
une  explication  théorique,  ni  répéter  ici  ce  qui  est  suffisamment 
connu  par  ailleurs.  Mon  but  est  autre  :  montrer  les  analogies  qui 
existent  réellement  entre  la  composition  musicale  et  la  compo- 
sition littéraire,  tant  au  point  de  vue  du  rythme  qu'à  celui  de  la 
mélodie.  C'est  fait  pour  le  mélos,  reste  aie  faire  pour  le  rythme. 
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Pour  cela  et  par  rapport  au  rythme  musical  en  premier  lieu, 
je  n'ai  qu'à  rappeler  un  certain  nombre  de  faits  qui  appartiennent 
à  l'histoire  musicale,  mais  qu'on  semble  méconnaître  ou  ignorer 
dans  cette  question. 

I.  Le  rythme  musical,  chez  les  Grecs  et  chez  tous  les  peu- 
ples plus  ou  moins  civilisés,  a  précédé  tout  autre  rythme.  Quel- 
que part  qu'ils  fussent,  les  hommes  ont  toujours  parlé  et  tou- 
jours chanté;  mais  tandis  que  leurs  chants  étaient  rythmés,  et 
d'autant  plus  fortement  qu'ils  étaient  plus  simples,  plus  pri- 
mitifs, comme  on  le  voit  aujourd'hui  encore  parmi  les  peuplades 
à  demi  sauvages  de  l'Afrique,  de  l'Amérique  et  de  TOcéanie,  la 
parole  est  demeurée  longtemps  ce  qu'elle  est  par  nature,  simple 
prose  non  rythmée.  C'est  que  le  rythme  est  naturel,  nécessaire 
à  la  musique;  il  ne  l'est  pas  à  la  parole.  Elle  était  chantée  cepen- 
dant, on  verra  bientôt  comment. 

De  nos  jours,  il  est  vrai,  on  prétend  que  la  prose  a  son 
rythme  propre,  différent  sans  doute,  mais  tout  aussi  réel  et  non 
moins  beau  que  le  rythme  de  la  poésie  ;  et  à  force  d'ingéniosité, 
on  réussit  plus  ou  moins  à  faire  la  théorie  de  ce  rythme  prosaïque. 
C'est  une  opinion,  vraie  ou  fausse  —  nous  ne  la  discutons  pas  en 
ce  moment  —  mais  très  certainement  nouvelle.  Ni  dans  l'anti- 
quité, ni  au  moyen  âge,  on  n'a  enseigné,  pas  même  soupçonné 
rien  de  semblable.  On  cite  bien  Cicéron,  Quintilien  et  le  nom- 
bre oratoire  qu'ils  ont  emprunté  aux  sophistes  grecs;  mais  il  est 
manifeste,  on  le  verra  bientôt,  que  ce  nombre  oratoire  des  rhé- 
teurs romains,  loin  de  contredire,  confirme  plutôt  la  doctrine 
universellement  admise  que  la  simple  prose  est  arythmique,  non 
rythmée. 

Rien  d'étonnant,  d'ailleurs,  dans  ces  opinions  contradictoires: 
anciens  et  modernes  n'ont  pas  du  rythme  la  même  idée,  égale- 
ment nette  et  précise.  Pour  nos  modernes,  le  rythme  n'est  autre 
chose  que  la  «  proportion  dans  les  divisions  »  soit  du  chant,  soit 
du  discours.  «  Si  cette  proportion  est  établie  sur  des  bases  rigou- 
reuses et  immuables,  comme  dans  les  vers,    le  rythme   est  me-t 
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sure  ;  si  la  proportion  n'est  déterminée  que  par  l'instinct  naturel 
de  l'oreille,  comme  dans  le  discours,  le  rythme  est  libre1).  » 

On  conçoit,  en  effet,  qu'avec  une  définition  aussi  large,  aussi 
vague,  le  rythme  puisse  exister  partout,  dans  la  prose  comme 
dans  la  poésie,  dans  un  récitatif  comme  dans  une  mélodie  propre- 
ment dite.  Tout  discours  a  ses  divisions,  toute  phrase  même  a  ses 
parties;  pour  peu  qu'on  mette  entre  elles  de  l'ordre,  une  cer- 
taine symétrie,  le  discours  et  la  phrase  sont  dits  rythmés,  libre- 
ment il  est  vrai  et  sans  loi,  sans  règle  précise,  mais  bien  assez 
pour  «l'instinct  naturel  de  l'oreille.» 

Ce  ne  sont  là  pourtant  que  des  définitions  de  circonstance, 
pour  les  besoins  de  la  cause.  Les  Anciens  entendaient  le  rythme 
d'autre  façon  et  les  définitions  qu'ils  en  donnent  sont  autrement 
claires,  précises  que  celles  des  modernes.  Or,  il  s'agit  de  musique 
ancienne,  non  d'un  plain  chant  moderne.  A  qui  donc  demande- 
rons-nous de  nous  expliquer  son  rythme,  sinon  aux  anciens  qui 
l'ont  pratiqué  et  enseigné  tout  d'abord  ? 

Deux  choses,  selon  eux,  sont  essentielles  au  rythme  mu- 
sical: i°  une  succession  de  mouvements  distincts,  ici  mou- 
vements de  la  voix  dont  chacun  a  une  durée  déterminée  appelée 
temps.  —  2°  l'ordre  et  la  proportion  entre  tous  les  temps  suc- 
cessifs.2) 

Le  rythme  n'est  donc  pas  «  dans  les  divisions  »  d'un  discours 
ou  d'une  mélodie,  il  est  dans  les  temps,  dans  chacun  des  mouve- 
ments de  la  voix  qui  chante  ou  qui  parle  ;  et  la  différence  est 
essentielle.  Aussi,  les  mêmes  auteurs  ajoutent-t-ils  :  «  le  rythme 


(')  C  Les  mélodies  grég.,  par  le  R.  P.  Dom  Potliier.  1880,  page  178. 

C  «Quid  est  rythmus? —  Temporis  commensuratio,  facto  certo  quo- 
dam  motu.  »  (Bacchius  rAncien)  «Temporum  oïdinata  composi- 
tio. *>  (Nichomaque)  —  «temporum  compositio  per  proportionem  et 
commensum  inter  se  spectatorum.»  (Léophante)  —  «  Kvthmus  est  qui 
constat  extemporibus  aliquo  ordine  conjunctis.  »  (AfLt.  Quint.;  — ap. 
Meyb:  Antiq.  mus.    script.  7   p.  22  et  31. 
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dans  le  discours  se  mesure  par  les  syllabes,    dans  le   chant   par 
les  différents  rapports  du  levé  au  frappé.»1) 

Ils  distinguent  ainsi  trois  sortes  de  temps  :  les  rythmiques,  les 
arythmiques  et  les  rythmoïdes.  —  Les  temps  rythmiques  sont 
ceux  entre  lesquels  il  y  a  proportion,  rapport  déterminé;  les 
arythmiques  ne  suivent  aucun  ordre  précis,  ils  sont  les  uns  par 
rapport  aux  autres  sans  proportion  fixe  ;  les  rythmoïdes  enfin,  sont 
ainsi  appelés  (qui  ont  une  apparence  de  rythme),  parce  que  tan- 
tôt ils  sont  ordonnés,  proportionnels,  et  tantôt  ne  le  sont  pas.2) 

Or,  cette  proportion  qui  doit  exister  entre  tous  les  temps 
successifs,  pour  qu'il  y  ait  rythme,  en  quoi  consiste-t-elle  ?  Doit- 
elle  être  rigoureuse  ou  par  à  peu  près  seulement  et  d'après  l'ins- 
tinct de  l'oreille  ? 

La  proportion,  dit  Aristide  Quintilien,  est  le  rapport  numé- 
rique qu'on  peut  établir  entre  deux  grandeurs  différentes. —  Ra- 
tio enim  est  duarum  magniîudinum  dissimilium  inter  se  habitudo.  » 
—  Ce  rapport,  ajoute-t-il,  peut  être  égal,  comme  i  :  1,2  :  2; 
il  peut  être  double,  comme  2  :  1,  4:  2;  il  peut  être  aussi  sescuple, 
de  une  fois  et  demie,  comme  3  :  2.  Mais  toujours  c'est  un  rap- 
port déterminé,  exprimé  par  un  nombre,  et  il  faut  cela  pour 
que  les  temps  soient  rationnels,  c'est-à-dire  en  proportion  exacte 
les  uns  par  rapport  aux  autres.  De  rapports  par  à  peu  près,  de  pro- 
portions rythmiques  laissées  au  seul  instinct  de  l'oreille,  il  n'est 
question  nulle  part  chez  les  musiciens  de  l'antiquité  et  l'on  ne 
cite  deux  pas  le  plus  petit  passage  qui  y  fasse  allusion. 

La  seule  chose  qui*  s'en  rapproche  quelque  peu,  ce  sont  les 
temps  appelés  irrationnels.  Les  temps  rythmiques,  dit  Bacchius, 
sont  de  trois  sortes:  il  y  a  des  temps  brefs,  des  temps  longs  et 
des  temps  irrationnels.  Le  temps  bref  ou  premier  est  la  durée  la 


v1)  «  Porro  rythmus  dividitur  in  dictione,  syllabis  ;  in  caîitu,  ratio- 
nibus  elationum  ad  positiones».  (Arist.  Quint,  ibid.  p.  32. 

1  «  Et  qu'dem  rythmum  habentia,  quae  in  aliqua  ratione  mutuum 
inter  se  ordinem  servant.  .  Rythmo  carentia,  quae  penitus  sunt  inor- 
dinata  et  absque  ratione  connexa.  Rythmi  speciem  habentia,  quae  inter 
haec  interjiciuntur,  atque  interdum  ordinis  rythmum  habentium,  inter- 
dum  confusionis  rvthmo  carent'um  sunt  participantia.»  —  ,  lbid.  p   33) 
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plus  courte  des  sons  et  des  syllabes;  cette  durée  n'est  pas  fixe 
et  invariable  en  toute  espèce  de  mélodies,  elle  est  plus  grande 
dans  les  mouvements  lents,  plus  petite  dans  les  mouvements  ra- 
pides. Le  temps  long  est  le  double,  le  triple  ou  le  quadruple  du 
temps  bref;  la  théorie  rythmique  des  Grecs  n'admettait  pas  de 
durées  prolongées  au-delà  de  quatre  temps  premiers,  c'est  une 
des  particularités  de  leur  système.  Le  temps  irrationnel  est  une 
durée  plus  grande  que  le  temps  bref  et  plus  courte  que  le  temps 
long;  mais  parce  que  cet  excès  en  plus  et  en  moins  ne  peut  être 
évalué  en  nombre  exact,  on  le  dit  sans  proportion,  irrationnel. 
Est-ce  à  dire  que  le  rapport  entre  deux  temps  irrationnels  ne 
soit  qu'un  rapport  approximatif  et  par  à  peu  près  ?  Nullement, 
dans  notre  système  de  numération,  nous  n'avons  pas  de  nombre 
qui  puisse  l'exprimer  exactement,  voiià  tout.  Un  triolet,  par 
exemple,  dans  une  mesure  à  deux  temps,  c'est  une  longue  de 
deux  temps  premiers  divisée  en  trois  temps  irrationnels,  le  rap- 
port de  ces  trois  temps  relativement  aux  deux  temps  de  la  lon- 
gue ne  pouvant  être  représenté  par  un  nombre  exact,  puisque 
la  division  de  2  par  3  donne  toujours  un  reste. 

D'ailleurs,  les  temps  irrationnels  n'étaient  qu'une  exception 
dans  les  mélodies,  les  Grecs  n'ont  jamais  eu  de  rythme  unique- 
ment formé  de  temps  irrationnels.  Les  prétendues  proportions 
rythmiques  par  à  peu  près  et  justiciables  seulement  de  l'instinct 
de  l'oreille  ne  sont  donc  qu'une  invention  de  nos  jours;  il  a  fallu 
le  rythme  dit  oratoire  du  plain  chant  et  le  besoin  de  le  défendre 
pour  qu'on  imaginât  cette  théorie,  dont  l'antiquité  ni  le  moyen- 
âge  n'offrent  pas  trace.  Le  rythme  libre  de  la  prose  n'a  pas  d'au- 
tre fondement. 

IL  Les  temps  rythmiques  sont  donc  de  trois  sortes  :  brefs, 
longs,  irrationnels.  Comment  se  composent-ils  pour  former  le 
rythme  de  la  musique.1) 


*)  Y  a-t-il  un  genre  de  rythme  qui  ne  se  compose  que  de  temps 
premiers  ou  brefs,  ou  seulement  de  temps  longs,  c'est-à-dire  d'une  du- 
rée égale  à  deux  temps  brefs?  On  voudrait,  ce  semble,    nous  le  faire 
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Dans  la  rythmique  des  Grecs,  les  trois  sortes  de  temps  ryth- 
miques, temps  brefs,  temps  longs  et  temps  irrationnels,  se  com- 
posent entre  eux  suivant  un  certain  ordre,  déterminé  par  les  lois 
du  rythme,  et  en  se  composant  ils  forment  les  pieds  rythmiques, 
les  véritables  mesures  du  rythme,  les  régulateurs  du  mouvement 
mélodique. 


croire  et  l'on  cite  même  à  l'appui  certaines  formules  d'incantation 
gnostique.  qu'on  interprète  de  façon  peut-être  très  adroite  a  .  Mais  il 
suffit  de  lire  l'étude  que  MM.  Ruelle  et  Poirée  ont  consacrée  à  cette  sorte 
de  chant  par  les  voyelles  pour  se  convaincre  que  ce  qu'on  en  veut  ti- 
rer n'est  que  de  la  haute  fantaisie  b. 

On  insiste  et  l'on  s'appuie  tout  d'abord  sur  l'indivisibilité  du  temps 
premier,  ce  qui  est  vrai  jusqu'à  un  certain  point  en  métrique,  mais 
beaucoup  moins  en  rythmique. 

Denys  d  Halicarnasse,  parlant  des  syllabes  et  de  leurs  durées  mé- 
triques, dit  au  contraire  :  «  la  nature  de  la  longueur  et  de  la  brièveté 
des  syllabes  n'est  point  absolue  :  car  il  y  a   des   longues  plus  longues 
que  d'autres  longues  et  des  brèves  plus  brèves  que  d  autres  brèves.»  Et  : 
il  donne  comme  exemples  les  mots  ôdoos,  rhùdos,  trôpos,  strôphos,  etc. 

Quant  au  rythme,  le  scoliaste  d  Héphestion  dit  :  «  il  faut  savoir 
que  les  rythmiciens  comprennent  le  temps  tout  autrement  que  les  mé- 
triciens.  Ainsi  les  rythmiciens  disent  que  tel  temps  long  est  ^  lus  long 
que  tel  autre,  que  telle  syllabe  vaut  deux  temps  et  demi,  telle  autre 
trois  temps,  telle  autre  davantage.  La  syllabe  Os  par  exemple,  est  de 
deux  temps  pour  les  grammairiens  ;  mais  elle  sera  de  deux  temps  et 
demi  pour  les  rythmiciens.  •>  (Ap.  Vincent.  Notices,  etc..  p.  160  et  162) 

Les  rythmiciens  grecs  connaissaient  donc  les  demi  temps  et  le 
temps  bref  ou  premier  était  divisé  par  eux  en  deux  demi  temps.  Com- 
ment, dès  lors,  ose-t-on  affirmer  :  «un  premier  principe  domine  toute 
la  rythmique  des  Anciens  :  Y  indivisibilité  du  temps  musical  7 „  Et  sur  ce 
beau  principe  un  fait  reposer  tout  le  reste.  On  donne,  d'ailleurs  au 
fait  de  l'indivisibilité  du  temps  premier,  un  sens  qu'il  n'a  certainement 
pas  ;  car  il  en  est  de  l'unité  temporaire,  en  musique,  comme  de  toute 
autre  unité,  dans  les  nombres  et  ailleurs.  Ce  qui  est  multiple  peut  tou- 
jours se  diviser,  se  résoudre  dans  ses  unités  composantes  ;  mais  ce 
qui  est  un  ne  saurait  être  divisé  en  unités  de  même  genre,  il  est  en 
ce  sens  indivisible  et  ne  peut  avoir  que  des  parties  d'unité.  Autrement, 
il  n'y  aurait  de  possible  que  les  nombres  entiers,  sans  fractions.  De 
même  en  musique:  le  temps  premier  est  l'unité  indivisible,  parce  qu'il 
n'est  pas  composé  d'unités  plus  petites,  étant  lui-même  l'unité  de  temps: 
mais  il  peut  avoir  des  parties  de  différentes  grandeurs,  des  moitiés, 
des  tiers,  des  quarts,  comme  toute  unité  mesurable.  Et  ainsi,  les  ryth 

«)  Cf.  Les  origines  du  chant  romain,  par  A  Gastoué.  Bibliothèque 
musicologique   I.  Paris,  Alph.  Picard,  1907. 

b)  Cf.  Le  chant  gnoslico-magique  des  7  voyelles,  par  Ch.  Em. 
Ruelle  et  Elie  Poirée   Solesmes    lmprim.  St.   Pierre,  1901. 
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Tout  pied  rythmique  renferme  deux  parties  :  un  levé,  lorsque 
le  pied  ou  la  main  qui  battent  la  mesure  s'élèvent,  et  un  frappé, 
lorsqu'ils  s'abaissent  et  frappent  le  sol,  ou  le  genou,  ou  l'autre 
main.  Car  c'est  ainsi  que,  chez  les  Grecs,  chaque  pied  était 
battu,  excepté  dans  les  dipodies  qui  réunissaient  deux  pieds  dans 
un  seul  battement. 


miciens  grecs  n'étaient  pas  contraires  à  eux-mêmes,  lorsqu'ils  affir- 
maient, d  une  part,  la  divisibilité  des  temps  composés  ou  longs  et  l'in- 
divisibilité du  temps  premier  ou  bref;  d'autre  part,  l'existence  de  du- 
rées rythmiques  moindre  que  le  temps  premier,  durées  fractionnaires 
égales  à  la  moitié,  au  tiers  ou  au  quart  de  l'unité  temporaire  En  quoi 
leur  théorie  était  parfaitement  rationnelle,  tandis  que  celle  qu'on  leur 
prête  serait  musicalement  absurde.  On  reproduit  ensuite  quelques  spé- 
cimens de  rythmes  extraits  d'un  Manuel  de  l'art  musical  par  un  auteur 
ancien  et  anonyme-^. 

Cette  reproduction  est  faite  de  telle  sorte,  qu'elle  laisse  croire  à 
une  égalité  absolue  de  toutes  les  notes  dans  ces  divers  rythmes,  toutes 
égales  à  un  temps  premier. 

Par  malheur,  dans  le  manuscrit,  tous  ces  exemples  portent  des 
points  d  arsis  ;  ce  qui  prouve  que  les  rythmes  sont  formés  de  vérita- 
bles pieds  rythmiques:  pieds  dactyliques  pour  les  rythmes  tétrasèmes 
et  octasèmes,  pieds  iambiques  pour  les  rythmes  hexasèmes  et  dodéka- 
sèmes,  pieds  composés  pour  le  rythme  de  onze  temps.  Ces  points  d  ar- 
sis, dit  Vincent,  sont  dans  un  tel  désordre  qu'on  ne  peut  en  rétablir  le 
rythme  que  par  pure  conjecture.  Vincent  a  donc  pu  se  tromper  dans 
ses  conjectures  ;  mais  on  se  trompe  bien  plus  encore,  quand  on  sup- 
prime tout  simplement  les  point  d 'arsis,  pour  égaliser  toutes  les  notes. 

C'est  l'auteur  anonyme  lui-même  qui  indique  l'emploi  du  point 
sur  l'arsis  des  pieds  rythmiques,  tandis  que  la  thésis  ne  porte  aucun 
signe  distinctif.  Et  il  ajoute  qu'on  appelle  temps  confus,  c.  à  d.  sans 
rythme,  tout  ce  qui  est  chanté  ou  joué  de  suite  avec  des  mesures  de 
temps  toutes  égales  entre  elles.  «Ainsi,  tout  ce  qui,  dans  une  mélodie 
écrite,  se  trouve  sans  aucun  point,  sans  temps  vide  ou  silence,  sans  in- 
dication d'aucune  espèce  de  durée...  tout  cela  prend  le  nom  de  chant 
confus  »,  non  rythmé.  Or,  les  exemples  portent  des  points,  des  silen- 
ces et  des  signes  de  durée  longue.  Ils  ne  sont  donc  pas  des  chants  con- 
fus, ce  sont  de  vrais  rythmes.  (Cf.  Vincent  loc.  cit.) 

Et  c'est  tout  ce  qu'on  a  pu  découvrir  dans  1  antiquité  comme  an- 
cêtre du  rythme  dit  oratoire,  En  vérité,  c'est  peu,  trop  peu  pour  in- 
firmer d'abord  toute  la  tradition  mensuraliste  du  moyen-âge,  pour  nous 
faire  admettre  ensuite  l'existence  dans  la  musique  gréco-latine  d'un 
rythme  à  notes  toutes  égales  et  delà  valeur  d'un  temps  premier.  S'il  y 
a  eu,  chez  les   Grecs,  des  mélodies  à  notes  toutes   égales,    c'était  des 

»)  Publié  d'abord  par  Bellermann  et  traduit  ensuite  par  Vincent 
sur  les  mêmes  manuscrits  de  la  bibl.  nat.  à  Paris.  Cf.  Vincent,  Notices, 
etc.,  p.  14.  Les  exemples  de  rythmes,  p.  58. 
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Le  levé  ou  Yarsis  et  le  frappé  ou  la  thésis  dans  les  pieds  ryth- 
miques renfermaient  chacun  un  nombre  de  temps  déterminé, 
temps  longs  et  temps  brefs.  C'est  le  rapport  établi  entre  les  temps 
de  l'arsis  et  ceux  de  la  thésis  qui  distinguait  les  différents  genres 
de  pieds  et,  par  suite,  de  rythmes.  Ce  rapport  était  de  trois  sor- 
tes: égal  (2:2,  4:4)  et  c'était  le  rythme  dactylique;  double  (2:1, 
4:2)  et  c'était  le  rythme  iambique;  sesquialtère  (3:2,  6:4) 
c'était  le  rythme  péonique  (*) 

Les  Grecs  composaient  leurs  mélodies  en  se  servant  de  ces 
différentes  sortes  de  pieds  rythmiques,  comme  nous  nous  ser- 
vons de  nos  mesures  à  2,  à  3,  à  4  temps,  pour  composer  les  nô- 
tres. Mais  dans  une  même  mélodie  ils  n'usaient  que  de  pieds 
associableSy  c.  à  d.  pouvant  être  battus  de  la  même  manière  par 
arsis  et  thésis,  comme  le  rapporte  St.  Augustin  dans  son  traité 
De  musica.  Et  le  rythme  en  était  simple,  lorsqu'il  ne  se  compo- 
sait que  d'une  seule  espèce  de  pied  rythmique  ;  composé,  s'il  y 
avait  mélange  de  deux  ou  plusieurs  espèces. 

J'ajoute  enfin  qu'en  musique  le  compositeur  avait  toute  fa- 
culté de  diviser  les  temps  composés,  c.  à  d.  longs,  et  de  les  rem- 
placer par  leur  valeur  en  notes  brèves.  Une  longue  de  deux 
temps,  par  exemple,  la  thésis  du  pied  dactylique  ou  du  pied  iam- 
bique, au  lieu  d'une  seule  note  longue  dans  la  mélodie,  se  chan- 
geait en  deux  notes  brèves,  et  ainsi  le  dactyle  prenait  la  forme 
d'un  procéleusmatique  (4  brèves),  Tiambique  ou  le  trochée  celle 
d'un  tribraque  (3  brèves).  Le  pied  rythmique  ne  changeait  pas 
pour  cela  de  nature,  c'était  toujours  un  pied  dactylique  ou  un 
pied  iambique,  dès  lors  que  rien  n'était  changé   au  rapport  nu- 


chants  confus,  non  rythmés,  dont  on  ne  faisait  guère  usage  que  dans 
les  diagrammes  ou  exemples  purement  harmoniques  et  dans  les  exer- 
cices de  chant  sur  les  intervalles  des  sons. 

(*)  Il  y  avait  bien  encore  le  rythme  èpilrite  ou  sesquiterce  (4:  3)  mais 
si  peu  usité  à  cause  de  sa  trop  grande  complication,  qu'il  est  à  peine 
mentionné  dans  les  auteurs. 
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mérique  des  temps  qui  composaient  l'arsis  ou  la  thésis  du  pied. 
Mais  il  en  résultait,  on  le  comprend,  que  le  musicien  pouvait 
donner  à  ses  mélodies  une  très  grande  variété  de  rythmes,  mê- 
me en  ne  faisant  usage  que  des  rythmes  simples,  c.  à  d.  com- 
posés d'une  seule  espèce  de  pieds.  Nos  compositeurs  modernes 
usent  de  la  même  faculté  et  plus  encore  que  les  musiciens  grecs; 
d'où  vient  que,  sans  changer  de  mesure,  à  4  temps  par  exemple, 
ils  ont  à  leur  disposition  une  diversité  de  figures  rythmiques 
très  riche,  le  moyen  par  conséquent  de  varier  indéfiniment  le 
rythme  de  leurs  mélodies. 

Voilà,  dans  ses  traits  essentiels,  ce  qu'était  le  rythme  musical 
pour  les  anciens  Grecs  ;  et  ils  n'en  connaissaient  pas  d'autre,  tous 
leurs  auteurs  sont  d'accord  sur  ce  point,  depuis  Aristoxène  jus- 
qu'à Martianus  Capella.  On  avouera  que  cette  doctrine  ne  res- 
semble guère  à  celle  que  les  modernes,  certains  modernes,  vou- 
draient faire  prévaloir.  Et  cependant,  je  le  répète,  quand  il  s'agit 
d'une  musique  ancienne,  fût-ce  la  musique  de  l'Eglise  chrétienne, 
ce  n'est  pas  aune  théorie  nouvelle,  fraîchement  éclose  d'imagina- 
tions artistiques,  qu'il  faut  demander  le  secret  de  son  rythme: 
seules,  les  théories  anciennes  nous  peuvent  renseigner  sur  ce 
point. 

Remarquons  en  outre,  que  cette  notion  du  rythme,  tel  que 
l'entendait  l'antiquité  grecque  tout  entière,  ne  peut  d'aucune  fa- 
çon s'appliquer  à  la  simple  prose,  ni  rigoureusement,  ni  même 
par  à  peu  près.  Cette  notion,  en  effet,  repose  essentiellement  sur 
la  composition  et  la  distinction  des  pieds  rythmiques  ;  or,  les 
pieds  n'entrent  pour  rien  dans  le  langage  prosaïque,  qui  les  évite 
plutôt  qu'il  ne  les  recherche. 

Ce  n'est  pas  le  mouvement,  ce  ne  sont  pas  les  temps  qui  man- 
quent à  la  prose,  puisqu'elle  est  composée  de  mots,  et  les  mots 
de  syllabes,  élément  premier  du  rythme,  selon  Aristide  Quinti- 
lien  —  «  Porro  rythmas  dividitur  in  dictione  syllabis  »  —  mais 
ces  temps  ne  sont  pas  «  ordonnés  et  proportionnels  entre  eux  » 
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—  «  quœ  in  aliqaa  ratione  mutuiim  inter  se  ordinem  servant  »  — 
ils  se  suivent,  au  contraire,  sans  ordre  déterminé  et  aucune  pro- 
portion n'est  voulue,  établie  entre  les  uns  et  les  autres —  «  quœ 
penitus  sunt  inordinata  et  absque  ratione  connexa.  »  —  Dès  lors, 
ce  sont  des  temps  arythmiques,  qui  ne  se  composent  pas  en  pieds 
et  sont  impropres  à  constituer  un  rythme  véritable.  La  simple 
prose  est  arythmique  ;  toutes  ies  théories  du  monde  ne  feront  pas 
que  les  Anciens  aient  pensé  autrement. 

Enfin,  dernière  conséquence;  au  point  de  vue  du  rythme, 
la  composition  musicale  n'emprunte  rien  à  la  composition  du 
discours  en  prose  ;  les  musiciens  ne  pouvaient  trouver  là  aucune 
analogie  qui  leur  servit  de  modèle  pour  rythmer  leurs  mélodies, 
puisque  le  rythme,  tels  qu'ils  le  comprenaient  et  le  pratiquaient 
fait  totalement  défaut  à  la  prose.  La  poésie  seule  offrait  de  ces 
analogies,  son  rythme  et  celui  de  la  musique  n'étant  originaire- 
ment qu'un  même  rythme  appliqué  a  deux  sujets  différents. 

Aussi,  lorsqu'ils  énumèrent  les  divers  sujets  du  rythme,  les 
auteurs  anciens  ne  parlent-ils  que  de  la  mus:que,  de  la  poésie  et 
de  la  danse,  et  l'étude  du  rythme  pour  eux  comprend  trois  par- 
ties: la  rythmique  pour  la  musique,  la  métrique  pour  la  poésie  et 
Xorchestique  pour  la  danse.  De  la  prose  et  du  rythme  prosaïque  il 
n'est  question  nulle  part;  c'était  chose  absolument  inconnue  des 
Anciens. 

On  comprend,  dès  lors,  que  les  auteurs  du  moyen-âge,  avant 
et  après  Gui  d'Arezzo,  cherchant  des  analogies  entre  la  compo- 
sition musicale  et  la  composition  littéraire,  au  point  de  vue  du 
rythme,  ne  les  aient  pas  trouvées  dans  la  prose,  mais  uniquement 
dans  la  poésie.  Ce  sont  les  mètres,  toujours  les  mètres,  qui  leur 
servent  de  comparaison  et  de  modèles  pour  expliquer  le  rythme 
des  mélodies.  C'est  aux  éléments  du  discours  en  vers  qu'ils  com- 
parent les  éléments  du  rythme  musical  :  lettres,  syllabes,  pieds, 
vers,  d'une  part;  sons,  syllabes,  neumes,  distinctions  d'autre 
part,  et  la  manière  de  composer  ces  divers  éléments  pour  en  faire 
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un  poème  est  analogue  à  la  manière  de    les    composer  pour  en 
faire  une  mélodie  bien  rythmée. 

Tout  cela  est  rationnel,  conforme  aux  idées  que  l'antiquité 
s'est  toujours  faites  du  rythme,  aussi  bien  dans  la  parole  que 
dans  le  chant.  Mais  cela  gêne  certaines  idées  modernes,  très  ré- 
centes; de  cent  manières  différentes  on  torture  faits  et  paroles  des 
Anciens  pour  leur  donner  un  sens  moins  défavorable  à  une 
théorie,  qu'à  tout  prix  on  veut  faire  triompher. 

Peine  perdue;  les  faits  sont  les  faits  et  les  paroles  sont  si 
claires  qu'on  ne  réussira  certainement  pas  à  donner  le  change, 
il  est  trop  évident  que  le  rythme  des  mélodies,  même  grégo- 
riennes, ne  ressemble  en  rien  à  de  la  prose,  mais  que  toutes  ses 
analogies  sont  avec  le  discours  en  vers.  Gui  d'Arezzo  nous  l'ex- 
pliquera plus  loin. 


CHAPITRE  II 
Rythme  poétique 


Qu'est-ce  donc  que  ce  rythme  de  la  poésie,  si  semblable  au 
rythme  musical,  et  comment  la  parole  humaine,  de  simple  prose 
qu'elle  était  dans  le  principe,  est-elle  devenue  poésie?  La  réponse 
à  cette  question  sera  en  même  temps  la  meilleure  démonstra- 
tion des  rapports  très  étroits  qui  existent  entre  le  rythme  du 
chant  et  le  rythme  des  vers. 

Mais  il  y  a  deux  sortes  de  poésie  et,  par  suite,  deux  sortes 
de  rythme  poétique:  le  rythme  de  quantité  dans  la  poésie  métri- 
que et  le  rythme  d'accent  dans  la  poésie  tonique.  J'expliquerai  suc- 
cessivement l'une  et  l'autre. 

I 
Poésie  métrique 

Lorsque,  dans  les  temps    primitifs,  les    hommes   chantaient 
leurs  joies  et  leurs  tristesses,  leurs  craintes  et    leurs  espérances, 


—     54    — 

toutes  les  passions  de  leur  cœur,  ce  sont  bien  des  paroles  qu'ils 
chantaient,  mais  quelles  paroles?  De  la  prose  ou  de  la  poésie? 
—  De  la  prose,  apparemment,  car  la  parole  n'était  que  cela  tout 
d'abord;  si  elle  devint  poésie,  ce  fut  précisément  par  son  alliance 
avec  la  musique,  qui  lui  infusa  sa  forme  rythmique,  car  avec 
plus  ou  moins  d'art  la  musique  fut  toujours  rythmée. 

Comment  se  fit  cette  alliance  ?  Le  procédé  fut  différent,  sans 
doute,  selon  le  génie  particulier  de  chaque  langue,  et  c'est  pour- 
quoi chacune  a  son  genre  de  poésie.  Tenons-nous  en  à  la  lan- 
gue grecque  et  à  la  langue  latine,  toutes  les  deux  du  même 
genre  et  possédant  en  commun  une  même  métrique.  Prenons- 
les  dans  leur  constitution  primitive,  alors  que  l'une  et  l'autre 
étaient  langues  de  quantité.  Nous  verrons  ensuite  ce  qu'elles  de- 
vinrent, lorsqu'elles   se  changèrent  en  langues  d'accent  intensif. 

A  l'origine  donc,  la  langue  grecque  et  la  langue  latine  avaient 
deux  propriétés  caractéristiques  :  i°  dans  les  mots,  toutes  les 
syllabes  avaient  une  durée  de  prononciation  déterminée  ;  les 
unes  étaient  brèves,  les  autres  longues,  quelques-unes  étaient 
neutres  ou  douteuses,  elles  pouvaient  devenir  brèves  ou  longues 
suivant  les  cas.  —  2°  dans  les  mots  encore,  toutes  les  syllabes 
ne  se  prononçaient  pas  sur  un  même  ton,  la  voix  montait  sur 
les  unes,  descendait  sur  les  autres  et  parfois,  sur  une  même  syl- 
labe, montait  d'abord  pour  s'infléchir  ensuite,  ou  inversement. 
C'est  ce  qu'on  appelait  l'accent  tonique,  sorte  de  chant  (ad  cantus) 
sur  des  tons  divers,  dont  l'ambitus  pouvait  atteindre  un  inter- 
valle de  quarte  ou  de  quinte  musicale. 

L'accent  tonique  était  ainsi  de  trois  sortes:  accent  aigu,  ac- 
cent grave,  accent  circonflexe.  Une  seule  syllabe  en  chaque  mot 
pouvait  recevoir  l'accent  aigu  ou  l'accent  circonflexe;  la  suivante 
portait  toujours  un  accent  grave.  Quant  à  celles  qui  ne  portaient 
aucun  accent  dans  le  corps  du  mot,  elles  se  prononçaient  sur 
une  sorte  de  teneur,  corde  moyenne  entre  le  ton  aigu  et  le  ton 
grave  et  autour  de  laquelle  la  voix  se  mouvait  tantôt    en    haut, 
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tantôt  en  bas,  d'où  vient  l'appellation  de  circonflexe  {qui  se  meut 
autour  de  la  corde  moyenne)  donnée  au  troisième  accent  tonique. 

Cela  étant,  il  n'est  pas  difficile  d'apercevoir  comment,  dès 
l'origine,  en  chacune  des  deux  langues  grecque  et  latine,  la  pa- 
role a  pu  s'adapter  à  la  musique,  aussi  bien  sous  le  rapport  du 
rythme  que  sous  celui  de  la  mélodie.  De  ses  deux  propriétés 
caractéristiques  Tune,  la  durée  diverse  des  syllabes,  était  de  na- 
ture rythmique;  l'autre,  l'accent  tonique,  de  nature  mélodique. 
La  parole  semblait  donc  faite  pour  être  chantée  ;  et  elle  le  fut, 
en  effet,  presque  dès  le  principe,  les  rapsodes  ayant  précédé  les 
historiens  pour  chanter  les  origines  plus  ou  moins  fabuleuses  de 
la  nation. 

La  musique,  d'ailleurs,  en  ces  commencements,  était  aussi 
simple  de  rythme  que  de  mélodie.  Les  accents  toniques  renfer- 
maient déjà  les  premiers  linéaments  du  mélos;  on  les  observait 
en  chantant,  comme  en  parlant.  La  mélodie  qui  était  alors,  qui 
fut  longtemps  oligocordey  c.  à  d.  ne  dépassant  pas  les  limites  de 
la  quarte  (tétracorde)  ou  de  la  quinte  (pentacorde)y  ne  faisait  guère 
que  remplacer  la  teneur  (corde  moyenne)  par  des  tons  un  peu 
plus  variés,  moins  récitatifs. 

Chez  les  Grecs  et  les  Latins,  de  fait,  le  chant  était  purement 
syllabique;  on  le  voit  par  tout  ce  qui  nous  reste  de  leurs  com- 
positions musicales.  Les  mélismes  ne  datent  que  de  l'ère  chré- 
tienne et  ils  sont  d'importation  orientale,  venus  avec  la  musique 
liturgique.  On  a  donc  pu  dire  avec  raison,  que  l'accent  tonique 
fut  en  Grèce  et  en  ItaHe  «  seminarinm  musicesv>  ,  le  germe  de  la 
mélodie. 

Quant  au  rythme,  les  premiers  musiciens  en  ont  tout  natu- 
rellement trouvé  le  modèle  et  le  régulateur  dans  la  marche  et 
dans  la  danse,  auxquelles  le  chant  était  alors  le  plus  souvent  as- 
socié. —  La  marche  indiquait  le  rythme  à  deux  temps  égaux, 
rythme  dactylique  ;  la  danse,  le  rythme  à  deux  temps  inégaux, 
un  long  et  un  bref,  rythme  iambique. 
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On  ne  connaissait  pas  d'autre  espèce  de  rythme  en  ce  temps- 
là,  comme  le  prouvent  toutes  les  formules  de  vers  laissées  par 
les  premiers  poètes,  Homère,  Alcée,  Sapho,  etc.,  et  dans  les- 
quelles ils  n'ont  fait  entrer  que  des  pieds  de  rythme  dactylique 
ou  iambique.  Le  rythme  sesquialtère,  à  5  temps,  est  un  produit 
de  la  décadence  asiatique,  tout  comme  en  harmonie  le  genre 
chromatique  et  le  genre  enharmonique. 

Tout  musicien  alors  était  en  même  temps  poète,  en  ce  sens 
que,  la  prosodie  et  ses  formules  types  n'existant  pas  encore,  cha- 
que musicien  se  faisait  à  lui-même  ses  formules  rythmiques;  sur 
ces  formules  il  composait  la  mélodie  et  il  y  adaptait  des  paroles, 
temps  par  temps  et  syllabes  par  syllabes.  Il  n'avait  pour  cela  qu'à 
choisir  dans  la  langue  des  mots,  dont  les  syllabes  longues  et 
brèves,  se  suivant  les  unes  les  autres,  reproduisaient  exactement 
la  succession  des  temps  longs  et  des  temps  brefs  de  la  formule 
rythmique. 

Homère,  par  exemple,  imagine  d'assembler  des  pieds  dacty- 
liques  dans  l'ordre  suivant  : 

N°  21 


w      w  


quatre  dactyles  et  deux  spondées,  avec  une  césure,  une  division 
du  rythme  au  milieu  du  3me  pied.  La  formule  était  bien  simple, 
tout  en  étant  artistique.  Quelle  en  était  la  mélodie?  Nous  ne  le 
savons  plus,  mais  peu  importe.  Peut-être  Homère  ne  l'a-t-il 
composée,  cette  mélodie,  qu'après  avoir  trouvé  les  paroles  qu'il 
voulait  chanter  sur  la  formule  rythmique,  puisque  les  accents 
du  texte  devaient  en  partie  déterminer  la  constitution  du  mélos. 

Quant  aux  paroles  donc,  Homère  les  a  choisies  et  ordonnées 
de  telle  sorte  que  tous  les  temps  longs  du  rythme  coïncidassent 
avec  des  syllabes  longues  du  texte,  et  de  même  tous   les   temps 
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brefs  avec  des  syllabes  brèves.  Il  en  résulta  ce  vers,  qui  est  le  pre- 
mier de  l'Iliade  : 

N°  22 
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Et  tous  les  suivants  sont  de  même  rythme,  c.-à-d.  hexamètres 
dactyliques,  mais  avec  une  certaine  variété  dans  l'ordonnance 
des  pieds,  dactyles  et  spondées,  et  dans  la  place  des  césures. 

Plus  tard,  chez  les  Latins,  Virgile  n'eut  pas  même  besoin 
d'inventer  de  nouvelles  formules  rythmiques;  il  prit  celles  d'Ho- 
mère. Par  exemple: 

N°  23 
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trois  dactyles  et  trois  spondées,  avec  même  césure  que  ci-dessus; 
et  d'après  cette  formule  le  poète  a  choisi  dans  la  langue  latine 
des  mots  convenables,  pour  le  sens  et  pour  la  quantité,  et  il  les  a 
disposés,  syllabes  par  syllabes,  sur  les  temps  du  rythme. 

Tous  les  musiciens  de  la  Grèce  primitive  ont  fait  comme 
Homère:  ils  ont  créé  leurs  formules  rythmiques  et  ils  y  ont 
adapté  la  parole,  mais  en  choisissant  et  en  ordonnant  les  mots 
pour  que  la  quantité  des  syllabes  répondît  exactement  à  la  lon- 
gueur et  à  la  brièveté  des  temps.  Et  la  parole  ainsi  ordonnée, 
rythmée  à  l'instar  de  la  musique,  est  devenue  poésie.  Il  en  fut 
ainsi  jusqu'à  la  décadence  artistique  qui  suivit  les  grands  lyriques 
Pindare,  Sophocle,  Euripide,  Eschyle.  Les  musiciens-poètes  dis- 
parurent alors,  la  poésie  et  la  musique  ayant  fait  divorce  à  cette 
époque,  et  les  grammairiens  leur  succédèrent. 
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Incapables  d'inventer  de  nouvelles  formules  rythmiques,  ces 
derniers  se  contentèrent  de  recueillir  un  certain  nombre  de  cel- 
les que  leur  avaient  léguées  les  lyriques  anciens.  De  ces  formu- 
les, souvent  mal  comprises  par  eux,  parce  qu'ils  les  séparaient 
de  la  musique  qui  en  était  la  base,  ils  ont  fait  les  types  métriques 
de  tous  les  vers  usités  depuis  lors  dans  la  composition,  dans  la 
parole  rythmée. 

Mais  les  poètes  ne  sont  plus  musiciens,  ils  ne  sont  que  poè- 
tes; ils  ne  rythment  pas  leur  parole,  ils  ne  font  que  suivre  et  ap 
pliquer  des  formules  métriques  toutes  faites.  En  quoi  seulement 
ils  imitent  les  Anciens,  puisant  comme  eux  dans  leur  langue  les 
mots  dont  ils  ont  besoin,  mais  les  choisissant  de  telle  sorte  que 
les  syllabes,  longues  et  brèves,  répondent  aux  longues  et  aux 
brèves  de  la  formule  métrique. 

De  fait,  il  n'y  a  pas  de  langue  poétique;  toute  langue  est 
naturellement  prosaïque.  Le  rythme  de  la  parole,  bien  différent  de 
sa  quantité,  est  chose  tout  artificielle,  née  de  son  alliance  avec 
la  musique,  et  dans  cette  alliance  seule  il  peut  trouver  sa  perfec- 
tion. On  le  comprendra  mieux,  quand  j'aurai  expliqué  ce  qui 
regarde  la  poésie  tonique. 

Déjà  cependant  de  ce  qui  précède  il  appert  manifestement, 
qu'au  point  de  vue  du  rythme  les  rapports  du  discours  musical 
ne  sont  pas  avec  la  prose,  la  parole  non  rythmée,  mais  avec  la 
poésie  qui  est  la  parole  rythmée.  Non  que  la  musique  ait  rien 
emprunté  à  la  poésie;  c'est  elle,  au  contraire,  qui,  en  communi- 
quant sa  forme  rythmique  à  la  parole,  autant  que  la  parole  est 
capable  de  la  recevoir  et  de  se  l'approprier,  l'a  faite  poésie,  de 
simple  prose  qu'elle  était. 

Il  suit  encore  que,  loisque  nous  parlons  d'aralogie  entre  le 
rythme  des  mélodies  et  celui  des  vers,  ce  n'est  pas  à  dire  qu'il 
n'y  ait  rien  de  plus  en  musique  que  ce  qui  existe  dans  la  poésie, 
ni  qu'il  faille  considérer  le  rythme  poétique  comme  le  modèle  adé- 
quat du  rythme  musical.  Ce  n'en  est,  au  contraire,  qu'une  image, 
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un  reflet;  car  la  musique,  en  fait  de  rythme,  est  riche  de  son 
propre  fond,  tandis  que  la  poésie  n'a  guère  qu'un  rythme  d'em- 
prunt, qui  est  loin  d'équivaloir  à  l'abondance  de  son  prêteur. 

Mais  peut-être  objectera-t-on,  que  tout  cela  est  vrai,  sans 
doute,  du  rythme  musical  comparé  au  rythme  poétique,  et  non 
pas  du  rythme  libre  dans  le  chant  comme  dans  la  prose;  que 
ces  deux  sortes  de  rythmes,  le  musical  et  le  libre,  étant  de  na- 
ture différente,  ont  aussi  des  analogies  différentes,  le  premier 
avec  la  poésie,  le  second  avec  la  prose. 

Oui,  répondons-nous,  si  le  rythme  libre,  dont  on  nous  parle, 
n'est  pas  une  pure  fiction,  une  invention  toute  moderne,  incon- 
nue à  l'antiquité.  Or,  on  l'a  vu,  de  rythme  semblable  il  n'y  a 
pas  trace  dans  la  musique  ancienne,  qui  ne  connait  de  chants 
rythmés  que  par  les  pieds  métriques  et  qui  appelle  chants  confus 
dépourvus  de  rythme,  tous  ceux  qui  sont  composés  d'une  autre 
manière.  Quant  à  la  prose,  jamais  elle  n'a  été  considérée  par 
les  Anciens  comme  possédant  un  rythme  quelconque,  elle  est 
de  sa  nature  arythmique.  Sinon,  les  poètes  n'auraient  pas  inventé 
la  poésie,  ni  les  orateurs  le  rythme  oratoire,  dont  nous  parlerons 
tout  à  l'heure. 

Qu'on  pense  d'autre  sorte  aujourd'hui  et  qu'on  se  fasse  de  ce 
rythme  une  théorie  fort  ingénieuse,  sinon  vraie;  soit,  on  en  a 
le  droit,  nous  ne  songeons  pas  à  le  discuter.  Mais  la  question 
n'est  pas  là,  encore  une  fois:  puisqu'il  s'agit  d'une  musique  an- 
cienne, c'est  chez  les  Anciens  qu'il  faut  nous  montrer  cette  théo- 
rie du  rythme  libre.  Or,  elle  n'y  est  pas;  aucun  auteur  n'en 
parle  et  leur  doctrine  lui  est  toute  contraire.  Quant  aux  exem- 
ples, ceux  qu'on  apporte  portent  plus  à  rire  qu'à  discuter  sérieu- 
sement. 

L'ingéniosité  des  modernes  nous  semble  donc  admirable, 
mais  nous  laissons  à  leur  compte  cette  belle  invention  du  rythme 
libre  et  nous  nous  en  tenons  au  seul  rythme  ancien,  au  rythme 
musical. 
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II 

Poésie  tonique 

Dès  les  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  sous  l'action  d'une» 
cause  encore  indéterminée,  mais  à  laquelle  probablement  ne  fui 
pas  étrangère  l'influence  toujours  plus  considérable  exercée  dans 
l'Eglise  chrétienne  par  le  peuple  et  son  parler  populaire,  un 
changement  capital  se  produisit  simultanément  dans  les  deux  lan-; 
gués,  grecque  et  latine:  de  quantitative  s  qu'elles  éuhr.t,  c.cd. 
fondées  sur  la  distinction  des  syllabes  en  longues  et  en  brèves, 
elles  devinrent  toniques,  c.-à-d.  fondées  sur  la  distinction  desj 
syllabes  en  accentuées  et  atones,  comme  étaient  déjà  toutes  les  lan- 
gues sémitiques. 

Or,  ce  changement  dans  la  manière  de  parler  et  de  pronon- 
cer les  mots  eut  des  conséquences  importantes,  surtout  par  rap-i 
port  au  rythme  de  la  parole.  On  ajoute  même,  par  rapport  au! 
rythme  du  chant.  Mais  c'(st  là  une  question  toute  différente, 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  la  première.  Nous  l'examine- 
rons en  temps  et  lieu  opportuns. 

Il  est  incontestable,  en  effet,  que  la  transfoimation  du  parlei 
latin  et  le  remplacement  de  la  quantité  métrique  par  l'accent! 
d'intensité  a  dû  produire  ses  effets  premièrement  dans  la  langue1 
elle-même:  dans  la  manière  depionon.cer  les  mots,  où  les  sylla-1 
bes  n'étaient  plus  distinguées  par  leur  durée,  devenue  indéter- 
minée, mais  plutôt  par  le  degié  de  force  et  d'intensité  avec  la- 
quelle elles  étaient  prononcées;  puis,  comme  conséquence,  dam 
Sa  manière  de  rythmer  la  parc  le,  de  la  faire  poésie  et  non  plu; 
simple  prose. 

I.  Le  premier  de  ces  deux  effets  est  assez  connu,  cette  ma 
nière  étant  la  nôtre,  aussi  bien  dans  la  prononciation  du  latir 
que  dans  celle  de  n'importe  quelle  langue  européenne,  car  tou- 
tes se  ressemblent  sous  ce  rapport.    Mais  ce  que  nous   compre- 


—      6i      — 

ons  beaucoup  moins,  c'est  la  différence  exacte  entre  le  parler 
>nique  et  le  parler  métrique  des  Anciens.  Comment  obser- 
lient-ils  la  quantité  des  syllabes  et  quelle  valeur  donnaient-ils 
ax  divers  accents  aigu,  grave  et  circonflexe?  C'est  pour  nous 
n  problème  non  élucidé. 

On  dit  depuis  quelques  années  et  Ton  cherche  à  accréditer 
opinion  que,  dans  la  langue  latine,  la  quantité  métrique  ayant 
sparu,  toutes  les  syllabes  ont  dès  lors  une  valeur  égale,  celle  du 
mps  premier  dans  la  rythmique  des  Grecs,  celle  de  la  sylhbe 
ève  dans  leur  métrique.  C'est  une  erreur  qui  ne  repose  que 
ir  une  confusion  de  mots  et  qu'il  importe  de  dissiper. 

Tout  d'abord,  si  la  perte  de  la  quantité  enlève  réellement 
ix  syllabes  toute  valeur  rythmique,  elles  ne  sont  plus  par  elles- 
êmes  ni  brèves  ni  longues;  elles  ne  sont  rien,  c.-à-d.  que  vous 
es  libre  de  leur  donner  la  valeur  qui  vous  plaît.  C'est  sans  au- 
lne raison  qu'on  les  dit  toutes  brèves  ou  toutes  longues. 

Ensuite,  la  perte  de  la  quantité  métrique  a  bien  pour  consé- 
îence  que  les  syllabes  n'ont  plus,  ni  par  elles-mêmes  ni  par 
invention  littéraire,  aucune  quantité  déterminée  et  que  rien  n'o- 
ige  de  les  prononcer  toujours  ou  avec  une  durée  longue  ou 
ce  une  durée  brève,  comme  le  prescrivait  la  prosodie  classique; 
ais  s'ensuit-il  que  ces  mêmes  syllabes  ne  puissent  et  ne  doi- 
:nt  plus  avoir  aucune  quantité?  S  ensuit-il  qu'elles  ne  puissent, 
ivant  les  cas  et  pour  les  besoins  du  rythme,  être  tantôt  brè- 
s  et  tantôt  longues,  plus  ou  moins  brèves  et  plus  ou  moins 
ngues?  Sur  quel  fondement  l'affirmerait-on? 

Toutes  les  langue  qui  sont,  comme  la  nôtre,  langue  d'accent, 
|>n  de  quantité,  agissent  de  la  sorte  avec  les  syllabes  de  leurs 
îots;  dans  le  parler  ordinaire  la  durée  des  syllabes  est  très  va- 
e,  au  gré  de  celui  qui  parle  et  suivant  l'expression  qu'il  veut 
onner  à  sa  parole,  car  parler  en  égalisant  toutes  les  syllabes  se- 
nt ridicule.  En  poésie  et  en  musique,  les  syllabes  prennent  leur 
'leur  de  durée  des  temps  qui  les  portent,  et  jamais  dans  aucune 
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langue  tonique  l'absence  de  quantité  métrique  n'a  mis  obstacle  à 
cette  manière  rythmique  de  prononcer  ou  de  chanter  les  mots. 

Il  est  donc  absolument  faux,  contraire  à  toute  raison  et  en 
opposition  avec  les  faits,  que  la  perte  de  la  quantité  métrique 
ait  eu  pour  conséquence,  dans  la  langue  latine,  l'égalisation  et 
la  brièveté  de  toutes  les  syllabes.  C'est  un  aphorisme,  dont  on 
a  déjà  trop  abusé;  il  serait  temps  qu'on  y  renonçât  et  qu'on  re- 
vint à  la  simple  vérité. 

II.  Le  second  effet  de  la  transformation  accomplie  dans  la 
langue  latine  concerne  le  rythme  de  la  parole.  La  quantité  mé- 
trique ayant  disparu  pour  être  remplacée  par  l'accent,  que  de- 
vint la  poésie,  dont  le  rythme  était  jusque  là  essentiellement 
établi  sur  la  distinction  des  syllabes  longues  et  des  syllabes  brè- 
ves ?  Quelle  sorte  de  transformation  s'opéra  également  en  elle 
et  comment,  de  poésie  métrique,  se  changea-t-elle  en  poésie  to- 
nique? Le  problème  est  intéressant  à  étudier  et  point  si  difficile 
à  résoudre  qu'on  l'imagine. 

Les  poètes  latins  du  IVe  et  du  Ve  siècles  —  c'est  vers  cette 
époque  que  la  poésie  tonique  fit  son  entrée  dans  la  littérature 
latine  —  durent-ils  faire  un  grand  effort  d'imagination  pour 
trouver  le  moyen  de  remplacer  dans  leurs  vers  la  quantité  dis- 
parue? —  C'est  peu  probable;  la  chose,  au  contraire,  paraît  s'ê- 
tre faite  le  plus  doucement  du  monde,  sensim  sine  sensu.  Il  y  a 
de  cela  plusieurs  raisons. 

La  première,  c'est  que  cette  poésie  existait  déjà  et,  proba- 
blement, avait  toujours  existé  dans  la  langue  latine;  non  pas,, 
sans  doute,  dans  la  langue  des  lettrés,  férus  de  grécisme,  mais 
dans  la  vieille  langue  du  Latium  restée  populaire. 

«  La  poésie  populaire  avait  existé  à  Rome  de  tous  temps  ei 
ne  cessa  pas  d'exister,  même  pendant  les  époques  les  plus  bril- 
lantes de  la  littérature  romaine.  .  .  Toutes  les  tentatives  qu'or 
a  faites  pour  expliquer  d'après  les  règles  de    la  quantité   la    for 
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mation  du  vers  saturnien,  le  mètre  national  des  Romains,  ont 
invariablement  échoué...  La  seule  chose  qui  soit  constante 
chez  lui,  c'est  le  nombre  des  temps  forts,  c.  à  d.  le  nombre  des 
pieds,  abstraction  faite  de  leur  forme  et  du  nombre-  des  syllabes 
qui  y  entrent...  Plus  tard,  la  poésie  populaire  continua  à  compter 
les  temps  forts,  sans  s'occuper  de  la  quantité  des  syllabes ...  Le 
Christianisme  mit  en  grande  vogue  cette  poésie  des  pauvres  et 
des  ignorants.  Des  hommes  lettrés,  d'un  talent  très  distingué, 
comme  St.  Augustin,  ne  craignirent  pas  de  manier  ces  mètres 
grossiers,  afin  de  parler  plus  directement  au  cœur  du  peuple  qui 
les  affectionnait.  C'est  de  cette  poésie  populaire  des  latins  qu'est 
sortie  la  poésie  des  peuples  romans  ».  (*) 

Une  deuxième  raison  est  qu'en  se  transformant  pour  devenir 
langue  d'accent,  la  langue  latine  n'a  fait  que  se  mettre  à  l'unis- 
son pour  ainsi  dire  de  toutes  les  autres  langues  parlées  dans 
l'empire  romain,  et  ces  langues  étaient  assez  nombreuses.  Il  sem- 
ble que  la  langue  grecque,  plus  répandue  que  la  langue  1  tine, 
fut  la  première  à  subir  cette  influence  du  dehors  c.  à  d.  à  don- 
ner à  l'accent  tonique  aigu  une  importance  et  un  rôle  qu'il  n'a- 
vait point  auparavant.  Le  latin  suivit  et,  à  son  tour,  se  rangea 
parmi  les  langues  toniques. 

Or,  toutes  ces  langues,  à  l'image  desquelles  se  forma  la  lan- 
gue latine,  possédaient  leur  poésie,  par  conséquent  une  manière 
de  rythmer  la  parole  qui  ne  reposait  pas  sur  la  quantité  métri- 
que des  syllabes,  mais  plutôt  sur  leur  accentuation.  Les  poètes 
latins  trouvaient  donc  des  modèles  autour  d'eux  ;  ils  n'avaient 
qu'à  imiter  pour  faire  aussi  bien. 

Enfin,  dernière  raison,  ni  la  transformation  de  la  langue  ni 
celle  de  la  poésie  ne  se  firent  à  Rome  bien  rapidement;  ce  fut 
plutôt  l'œuvre  des  siècles,  car  il  y  eut  lutte  certainement  et  ré- 
sistance opiniâtre  des  lettrés    à  cet  envahissement  progressif  du 


l\)  Métrique  naturelle  du  langage,  par  P.  Pierson.  2e  partie,  chap. 
vi,  dans  Bibl.  de  l'Ecole  des  Hautes  htudes.  56  fasc  Paris  1882. 


-  é4  - 

parler  populiire,  destructif  à  leurs  yeux  de  leur  belle  langue 
classique.  Les  Instituta  Palrum,  œuvre  du  VIIIe  ou  IXe  siècle, 
nous  en  fournissent  une  preuve  assez  claire. 

Expliquant  la  manière  de  chanter  les  psaumes,  ils  font  une 
distinction  entre  la  mélodie  des  médiantes  et  des  terminaisons  et 
la  teneur  des  parties  intermédiaires.  Ils  disent  donc,  au  sujet  de 
cette  dernière:  «  nous  vous  avertissons  qu'il  faut  chanter  d'un 
seul  trait,  métriquement  ou  rythmiquement,  fia  ire  partie  du  verset) 
jusqu'au  point  qui  marque  la  médiante.  l) 

Rithmice  vel  metrice  :  c'est  la  différence  qu'on  faisait  alors  en- 
tre les  deux  manières  de  prononcer  les  mots  et  de  rythmer  la 
parole  ;  récitation  ou  chant  métrique,  en  donnant  aux  syllabes 
leur  quintité  prosodique,  un  temps  aux  syllabes  brèves,  deux 
temps  aux  syllabes  longues;  récitation  ou  chant  rythmique,  en 
appuyant  seulement  sur  les  syllabes  accentuées  de  chaque  mot, 
en  passant  légèrement  sur  les  autres. 

On  connaissait  donc  et  on  pratiquait  encore  à  cette  époque 
h  manière  de  parler  et  de  chanter  le  latin,  en  observant  la  quan- 
tité des  syllabes;  c'était  évidemment  le  fait  des  moines  et  des 
clercs  lettrés,  que  leur  éducation  ne  disposait  guère  à  sacrifier  le 
beau  langage  de  la  Rome  classique  au  parler  vulgaire  des  illet- 
trés. 

Ainsi,  plusieurs  siècles  s'écoulèrent  avant  que  le  latin  classi- 
que disparût,  au  point  de  ne  laisser  même  plus  le  souvenir  de 
sa  prononciation  véritible.  Au  Xe  ou  XIe  siècle,  il  semble  que 
la  transformation  était  achevée  et  que  les  lettré  ;  eux-mêmes  ne 
firent  plus  usage  de  la  quantité  métrque,  sinon  quelquefois  dans 
les  vers. 


(l)  «  Ammonemus  itique,  ut  una  aspiratione  sive  uno  anhelitu 
usque  ad  punctum  rithmice  vel  metrice  psallamus.  >>  ( Ap.  Gerb 
i.  6.) 
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III.  Le  premier  changement  qui  se  produisit,  semble  avoir 
été  celui  de  l'accent  lui-même,  accent  tonique  aigu.  Il  ne  fut  pas 
déplacé  et  continua  d'affecter  en  chaque  mot  les  mêmes  syllabes 
qu'auparavant;  mais  il  changea  de  nature  et,  de  simplement  to- 
nique qu'il  était,  par  conséquent  mélodique,  il  devint  intensif  et 
par  conséquent  rythmique. 

C'est-à-dire  que,  dans  le  parler  populaire  et  plus  îa~d  dans  le 
parler  universel,  au  lieu  de  porter  à  l'aigu  les  syllabes  marquées 
de  l'accent  aigu  ou  circonflexe,  la  voix  s'y  appuyait  et  les  pro- 
nonçait avec  une  intensité,  une  force  plus  grande  que  les  autres, 
abstraction  faite  de  leur  acuité  ou  de  leur  gravité,  dont  la  cause 
était  ailleurs. 

Il  en  résulta  naturellement  que  les  syllabes  ainsi  accentuées, 
rendues  fortes,  s'allongeaient  plus  ou  moins,  dans  la  prononcia- 
tion, quelle  que  fût  d'ailleurs  leur  quantité  prosodique.  La  poé- 
sie elle-même,  au  ive  et  au  ve  siècle,  nous  en  offre  de  nombreux 
exemples.  Dans  les  hymnes  de  St.  Ambroise,  dont  le  mètre  est 
cependant  tout  classique,  il  n'est  pas  rare  qu'une  syllabe  brève, 
mais  accentuée,  remplace  une  syllabe  longue: 


Hymne  des  Complies  —      Ut  solita  clementia. 

» 

»      du  lundi  à  Mat.        —     Lauderis  in  perpetuum, 


»  »     à  Vêpres    —     Lncem  fides  inveniat. 

»      du  mercr.       »  —     Solis  rotam  constituens. 

Et  ce  qui  n'était  d'abord  qu'une  exception  autorisée  par  l'u- 
sage, devint  ensuite  la  règle  ;  nous  le  verrons  bientôt.  Mais  ce 
premier  changement  en  amena  d'autres  de  plus  en  plus  considé- 
rables, tant  et  si  bien  que,  la  quantité  métrique  reculant  tou- 
jours devant  l'accent  intensif,  celui-ci  finit  par  demeurer  seul 
maître  du  terrain,  en  poésie  comme  en  prose. 
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Prenons  donc  la  poésie  devenue  complètement  tonique  et 
voyons  de  quelle  manière  l'accent  y  a  remplacé  la  quantité.  C'est 
aux  auteurs  du  temps  qu'il  le  faut  demander  et  plus  encore  aux 
œuvres  des  poètes  eux-mêmes,  des  meilleurs,  des  plus  doctes, 
selon  une  expression  du  V.  Bède,  les  poètes  populaires  y  met- 
tant moins  d'art  et  ne  composant  guère  suivant  les  règles  éta- 
blies par  les  lettrés. 

IV.  L'expression  consacrée  chez  les  auteurs  du  moyen- âge 
pour  signifier  la  poésie  tonique  par  opposition  à  la  poésie  métrique 
est  celle  de  rythme.  Mais  il  importe  d'observer  à  ce  sujet,  que  le 
mot  rythme  est  un  terme  emprunté  à  la  musique  et  que,  si  de 
la  musique  il  a  passé  à  la  poésie,  c'est  à  cause  de  l'analogie  qui 
existait  entre  la  manière  de  composer  les  vers  toniques  et  la  ma- 
nière de  composer  des  rythmes  en  musique. 

Les  musiciens,  en  effet,  se  servaient  du  mot  rythme  pour  dé- 
signer le  rythme  pur  de  la  musique,  celui  qui  n'est  pas  astreint 
aux  lois  du  mètre,  mais  qui,  au  moyen  des  pieds  rythmiques, 
marche  au  gré  du  compositeur  et  suivant  sa  pensée  musicale. 
Ainsi  entendu,  le  rythme  (musical)  se  distingue  du  mètre  (éga- 
lement musical)  par  un  triple  caractère  : 

i°  Il  n'a  aucune  longueur  déterminée,  le  nombre  de  ses  pieds 
est  ad  libitum  du  musicien,  de  sorte  qu'il  peut  être  prolongé  in- 
définiment. Le  mètre,  au  contraire,  a  une  longueur  fixe,  un  nom- 
bre de  pieds  réglé  et  qui  ne  peut  être  dépassé.  De  tous  les  auteurs, 
c'est  St.  Augustin  qui,  dans  son  traité  De  musica,  explique  le  plus 
clairement  cette  différence  du  rythme  et  du  mètre  en  musique. 

M  —  «  Pensez-vous,  demande -t-il  à  son  disciple,  qu'en  as- 
semblant des  pieds  les  uns  à  la  suite  des  autres  et  de  façon  con- 
venable, il  puisse  en  résulter  un  rythme  continu  et  susceptible 
d'être  indéfiniment  prolongé?  Comme,  par  exemple,  dans  les 
symphonies  on  frappe  les  cymbales  et  les  autres  instruments  à 
percussion  en  cadence  et  avec  un  rythme  qui  plaît  à  l'oreille, 
mais  qui  se  continue  de  telle  sorte  que,  à  moins  d'entendre  les 
flûtes,  vous  ne  distinguez  pas  du  tout  combien  de  pieds  sont  unis 
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pour  former  le  rythme,  ni  à  quel  moment  la  série  des  pieds  re- 
commence .  .  .  Que  vous  en  semble,  cela  est-il  possible  ? 

D  —  «  Je  comprends  et  j'accorde  que  cela  est  possible. 

M  —  N'admettez -vous  pas  également  que  l'assemblage  des 
pieds  puisse  être,  au  contraire,  réglé,  limité  d'une  manière  défi- 
nie et  pour  le  nombre  et  pour  l'espèce,  en  sorte  que  les  ryth- 
mes qui  en  sont  formées  paraissent  manifestement  avoir  un  com- 
mencement et  une  fin? 

M.  —  Oui,  sans  doute,  et  ce  genre  de  rythmes  l'emporte 
sur  l'autre. 

M  —  «  Eh  bien  donc,  puisqu'il  faut  appeler  de  noms  diffé- 
rents des  choses  différentes,  sachez  que  les  Grecs  ont  appelé  ryth- 
mes la  première  manière  d'assembler  les  pieds,  et  mètres  la  deu- 
xième. .  .  Vous  voyez,  je  pense,  toute  la  justesse  de  ces  deux 
noms.  —  Dans  le  Ier  cas,  en  effet,  ce  sont  bien  des  pieds  ryth- 
miques qu'on  assemble,  et  l'on  pécherait  en  assemblant  des  pieds 
dissemblables  et  discordants;  on  a  donc  eu  raison  d'appeler  cet 
assemblage  rythme,  c.  à  d.  nombre.  Mais  comme  il  n'a  aucune  li- 
mite déterminée  et  qu'il  peut  être  prolongé  indéfiniment,  cette 
absence  de  mesure  fait  qu'on  ne  peut  l'appeler  mètre.  Le  mètre, 
au  contraire,  réunit  les  deux  choses:  il  se  compose  de  pieds  con- 
venables, et  il  ne  s'étend  pas  au-delà  d'une  certaine  limite.  La 
précision  de  sa  longueur  en  fait  un  mètre;  l'assemblage  régulier 
de  ses  pieds  en  fait  un  rythme.  Ainsi,  tout  mètre  est  en  même 
temps  rythme,  mais  tout  rythme  n'est  pas  mètre.  »  —  (De  mus. 
Lib.  IL) 

On  ne  pouvait  mieux  dire,  assurément,  et  la  première  diffé- 
rence entre  les  rythmes  et  les  mètres  en  musique  est  ici  exposée 
avec  toute  la  clarté  possible.  Rappeler  cette  doctrine  n'est  pas 
chose  superflue  ;  car  parmi  les  musiciens,  la  plupart  n'ont  aucune 
idée  sur  ce  point,  dont  ils  ne  se  sont  jamais  occupés;  d'autres  en 
ont  bien  quelque  idée,  mais  fausse  et  étrange.  N'a-t-on  pas  été 
jusqu'à  dire  qu'entre  le  plain-chant  rythmé  à  notes  égales  et  la 
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musique  moderne  rythmée  par  longues  et  par  brèves,  mesurées 
et  proportionnelles,  il  y  a  la  différence  que  les  anciens  mettaient 
entre  les  mètres  et  les  rythmes  ?  (*)  La  doctrine  de  St- Augustin 
n'autorise  guère  pareille  assertion,  qui  suppose  vraiment  trop 
d'ignorance  des  théories  rythmiques  anciennes. 

2°  Non  seulement  les  rythmes  n'ont  en  musique  aucune  lon- 
gueur, aucun  nombre  de  pieds  déterminé,  mais  de  plus  ils  n'ont 
aucune  formule  sur  laquelle  ils  doivent  se  mouler,  et  d'après  la- 
quelle le  musicien  se  trouve  limité  encore  dans  le  choix  des 
pieds,  dont  il  veut  composer  ses  rythmes. 

Les  mètres,  au  contraire,  ont  chacun  leur  formule  rythmi- 
que qui  détermine  le  nombre,  le  genre  et  l'espèce  des  pieds  qui 
servent  à  les  former.  On  connaît  les  formules  de  l'hexamètre  dac- 
tylique,  du  septénaire  trochaïque,  du  dimètre  et  du  trimètre  iam- 
biques,  des  vers  saphiques,  asclépiades,  etc. 

Les  rythmes  n'ont  rien  de  semblable,  le  musicien  assemble 
les  pieds  rythmiques  comme  il  lui  plaît,  son  choix  ne  dépend 
que  de  lui.  Une  seule  condition  est  requise:  que  l'assemblage  des 
pieds  soit  fait  d'une  manière  convenable,  c.  à  d.,  comme  l'ex- 
plique St.  Augustin,  que  les  pieds  ainsi  unis  et  placés  à  la  suite 
les  uns  des  autres  ne  soient  ni  «  dissemblables  »  par  le  nombre 
des  temps,  ni  «  discordants  »  par  la  manière  dont  ils  devraient 
être  battus;  en  d'autres  termes,  il  faut  qu'ils  puissent  entrer  tous 
dans  une  même  mesure,  avoir  même  frappé  et  même  levé,  car 
«  ce  serait  une  faute  d'assembler  des  pieds  dissemblables  et  dis- 
cordants. » 

3°  Les  mètres  étant  toujours  associés  aux  vers  ,  ils  en  pre- 
naient la  forme  métrique  et  donnaient  aux  temps  la  valeur  des 
syllabes.  Les  rythmes  allongeaient  et  abrégeaient  les  temps  au  gré 
du  compositeur,  depuis  le  temps  premier,  entier  ou  fractionnaire, 
jusqu'au  temps  composé  le  plus  long,  de  la  valeur  de  quatre  et 
même  cinq  temps  premiers. 


(/)  M.  Bordes  dans  la  Paléographie  musicale,  tome  vu.  p.  40. 
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«  Le  mètre,  ditLongin,  diffère  du  rythme  en  ceci,  qu'il  n'em- 
ploie que  deux  temps  fixes,  le  temps  long  et  le  temps  bref..., 
tandis  que  le  rythme  donne  aux  temps  l'extension  qui  lui  plaît. 
(Fragment  III.) 

Le  Scholiaste  d'Héphestion  dit  de  même:  «  les  rythmiciens 
comprennent  le  temps  tout  autrement  que  les  métriciens...  la 
syllabe  os,  par  exemple,  est  de  deux  temps  pour  les  métriciens 
tandis  qu'elle  pourra  être  de  deux  temps  et  demi  pour  les  ryth- 
miciens. »  (Ap.  Vincent.  Notices  p.  160.) 

V.  Telle  était  chez  les  musiciens  grecs  la  différence  entre  le 
rythme  et  le  mètre,  et  cette  distinction  date  de  l'époque  où  la 
poésie  s'étant  séparée  de  la  musique,  les  grammairiens  avaient 
codifié  et  enfermé  son  rythme  dans  des  formules  toutes  faites, 
auxquelles  le  poète  ou  le  versificateur  ne  devait  rien  changer, 
s'il  ne  voulait  commettre  des  «  fautes  de  prosodie.  » 

Mais  à  partir  du  ive  ou  ve  siècle  de  notre  ère,  nous  trouvons 
1  chez  les  grammairiens  cette  même  expression  de  rythme,  en  op- 
f  position  également  avec  le  mètre  et  signifiant,  non  plus  deux  ma- 
nières d'être  du  rythme  musical,   mais  deux  sortes  de  poésie, 
l'une  fondée  sur  la  quantité  métrique  des  syllabes,  l'autre  sur  le 
nombre  des  syllabes  et  sur  leur  accentuation. 

Cette  nouvelle  acception  du  mot  rythme  n'a  pas  toujours  été 
suffisamment  distinguée  de  la  première  et  il  en  résulte  de  la  con- 
fusion dans  les  idées,  parce  qu'on  attribuait  à  un  genre  de  rythme 
ce  qui  n'appartient  qu'à  l'autre.  Ni  St.  Augustin,  ni  Cassiodore, 
ni  Boëce,  ni  même  St.  Isidore  de  Séville,  qui  définissent  les  ryth- 
mes et  les  mètres,  ne  les  entendent  autrement  que  tous  les  mu- 
siciens avant  eux;  ils  ne  disent  rien  du  rythme  tonique  en  poé- 
sie. Le  grammairien  Maximus  Victorinus  est  un  des  premiers, 
semble-t-il,  qui  en  fasse  mention  dans  son  traité  Ars  Palœmonis 
de  metrica  institutione.  Voici  ce  qu'il  en  dit  : 

«  Qu'est-ce  que  le  rythme?  —  Un  arrangement  de  mots 
rythmé,  non  d'après  la  quantité  métrique»  mais  en  scandant  les 
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pieds  et  en  se  conformant  pour  la  disposition  des  syllabes  au  ju- 
gement de  l'oreille.  Tels  sont  les  chants  des  poètes  populaires. — 
Ou  encore:  le  mètre  est  la  quantité  unie  à  la  modulation;  le 
rythme  est  une  modulation  sans  la  quantité  métrique.  On  l'y 
trouve  cependant  assez  soment,  mais  par  hasard,  sans  qu'elle 
ait  été  voulue  et  cherchée,  uniquement  amenée  par  la  mélodie 
et  la  modulation  elle-même.  (*) 

Cette  définition  de  Victorinus  a  été  reproduite  par  les  auteurs 
qui  l'ont  suivi,  mais  parfois  avec  quelque  modification  qui  en 
explique  mieux  le  sens.  Ainsi  le  V.  Bède,  dans  son  Livre  I  de 
Re  metrica,  s'exprime  de  la  manière  suivante: 

«  Or,  le  rythme  a  beaucoup  de  ressemb^nce  avec  le  mètre. 
C'est  un  arrangement  de  mots  rythmé,  non  d'après  la  quantité 
métrique,  mais  par  le  nombre  des  syllabes  et  en  suivant  le  jugement 
de  l'oreille,  tels  sont  les  vers  des  poètes  populaires.  »  Il  ajoute 
les  autres  explications  de  Victorinus  et  termine  par  ces  paroles:1 
«  Les  poètes  populaires  composent  leurs  rythmes  de  façon  rus- 
tique, sans  art;  mais  les  poètes  lettrés  le  font  savamment  et  ar- 
tistiquement. Telle,  par  exemple,  est  cette  belle  hymne  admi- 
rablement composée  sur  le  mètre  iambique  : 


(0)  Rex  œterne  Domine, 
Reriim  Creator  omnium, 


Oui  eras  ante  sœcula, 
Semper  cum  Pâtre  Filins. 


Et  beaucoup  d'autres  Ambrosiennes  du  même  genre.  Ainsi  en- 


(l)  «  Rythmus  qui  est?  Verborum  modulata  compositio  non  me- 
trica ratione  sed  numerosa  scansione  ad  judicium  aurium  examinata; 
ut  puta  veluti  sunt  cantica  poetarum  vulgarium. . .  Liquidius  ita  défi- 
nitur:  metrum  est  ratio  cum  modulatione;  rythmus  sine  ratione  me- 
trica modulatio.  Plerumque  tamen  casu  que  dam  invenies  rationem 
metricam  in  rythmo,  non  artificii  observatione  servata  sed  sono  et 
ipsa  modulatione  ducente.  »  (Ap.  Keil.  Grammat  lat.  vol.  vi.  fascic.  i 
p.  206.) 

Vincent  (Notices,  p.  iq8)  remplace  au  commencement  les  deux 
mots  numerosa  scansione  par  numeri  sanctione  et  il  traduit  «  la  me- 
sure qu'il  suit  reçoit  sa  sanction  du  jugement  de  l'oreille,  »  ce  qui  n'a 
pas  de  sens.  Vincent,  d'ailleurs,  entend  tout  ce  passage  de  Victorinus 
du  rythme  musical,  non  du  rythme  tonique  en  poésie.  \\  se  trompe 
évidemment,  le  contexte  le  fait  assez  voir. 
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core,  à  l'imitation  du  mètre  trochaïque,  on  chante  cette  hymne 
alphabétique  sur  le  Jugement  dernier: 


Apparebit   repentina 
Dies  magna  Domini, 


Fur  obscura  velut  nocte 
Impr avisos  occupans.  (') 
En  suivant  donc  ces  deux  définitions  qui  se  complètent  Tune 
l'autre,  nous  voyons  que  le  rythme  de  la  poésie  tonique  est  ca- 
ractérisé : 

i°  Parce  qu'on  n'y  tient  pas  compte  de  la  quantité  métrique 
des  syllabes  —  «  non  metrica  ratione  ».  —  Si  parfois  elle  est  ob- 
servée, c'est  par  hasard  et  sans  que  le  poète  l'ait  cherchée  «  casu 
qitodam,  non  artificii  observatione.  » 

2°  On  scande  néanmoins  les  pieds  rythmiques  en  chantant  — 
«  numerosa  scansione  »  —  car  cette  poésie  était  faite  pour  être 
chantée,  et  c'est  sur  la  mélodie  rythmée  que  le  poète  composait 
les  paroles.  D'où  vient  que  celles-ci  se  trouvaient  assez  souvent 
unir  la  quantité  métrique  au  rythme  musical.  «  Sed  sono  et  ipsa 
modulatione  ducente.  » 

3°  On  compte  les  syllabes,  on  ne  les  mesure  pas  —  «  nu- 
méro syllabarum  ».  —  Les  vers  toniques  étaient,  en  effet,  compo- 
sés sur  les  formules  de  la  poésie  métrique  —  «  instar  iambici 
metri-ad  formant  metri  trochaïci.  »  —  Autant  la  formule  renfer- 
mait de  temps  rythmiques,  autant  les  vers  devaient  compter  de 
syllabes.  Par  exemple,  dans  le  dimètre  iambique,  il  y  a  8  temps; 
il  faut  donc  8  syllabes  au  vers  tonique: 


\j w     \j  \j 


(0)  Rex  xterne,  Domine. 
De  même  pour  la  formule  du  dimètre  trochaïque  ou  dactylique, 

(l  «  Videtur  autem  rythmus  metris  esse  consimilis  ;  quœ  est  ver- 
borum  modulata  compositio,  non  metrica  ratione,  sed  numéro  syllaba 
rum,  ad  judicium  aurium  examinata,  ut  sunt  carmina  vulgarium  poe- 
tarum. . .  Quem  vulgares  poetae  necesse  est  rustice,  docti  faciant  docte. 
Quomodo  instar  Jambici  metri  pulcherrime  factus  est  hymnus  ille  prœ- 
clarus  :  Rex  œterne  Domine...  et  alii  Ambrosiani  non  pauci.  Item 
ad  formam  metri  trochaici,  canunt  hymnum  de  Die  judicii,  per  alpha- 
betum  :  Apparebit  repentina  . .  »  (JBedœ  Presb.  De  metrorum  generi- 
bus.  De  rythmo.) 


—     72     — 

pour  les  mètres  saphiques,  asclépiades,  glyconiques,  etc.  Autant 
de  temps  d'un  côté,  autant  de  syllabes  de  l'autre.  (*) 

4°  L'arrangement  des  mots  et  des  syllabes  était  soumis  au  ju-  j 
gement  de  l'oreille  —  «  ad  judicium  aurium  examinata.  »  — 
Qu'est-ce  à  dire?  De  quoi  l'oreille  devait-elle  juger?  Que  fallait- 
il  à  cet  arrangement  pour  la  satisfaire  ?  —  Elle  n'avait  pas  à  juger 
de  la  quantité  bien  ou  mal  observée;  le  vers  tonique  n'en  tient 
pas  compte.  —  Rien  à  juger  non  plus  par  rapport  au  nombre  des 
syllabes;  elles  étaient  comptées  et  mises  au  nombre  voulu.  —  Que 
reste-t-il  donc?  Une  seule  chose,  et  là  l'oreille  est  véiitablement 
juge;  il  reste  à  voir  si  le  rythme  des  mots  s'accorde  bien  avec  lei 
rythme  du  chant.  Il  le  faut  pour  l'harmonie  du  vers,  pour  ce  qu'il 
marche  bien  du  même  pas  que  la  mélodie,  condition  indispen- 
sable de  sa  beauté  et  de  son  agrément. 

Or,  dans  les  langues  toniques,  la  quantité  ayant  disparu,  l'o- 
reille ne  perçoit  plus  que  des  syllabes  fortes,  accentuées  et  des 
syllabes  faibles,  atones.  Pour  qu'il  y  ait  accord  entre  le  rythme 
des  mélodies  et  celui  des  paroles,  de  manière  à  contenter  l'oreille 
musicale,  il  faut  donc  que  de  part  et  d'autre  il  y  ait  coïncidence 
entre  les  temps  forts  du  rythme  et  les  syllabes  accentuées  des 
mots,  entre  les  temps  faibles  et  les  syllabes  atones. 

Voilà  ce  dont  l'oreille  pouvait  et  devait  juger.  Les  doctes  le 
faisaient  évidemment  mieux  que  le  vulgaire,  parce  qu'ils  appré- 
ciaient mieux,  sinon  les  accents  des  mots  que  le  peuple  obser- 
vait, ce  semble,  aussi  bien  qu'eux,  du  moins  les  vrais  temps 
forts  et  faibles  du  rythme  et  la  manière  de  les  accorder  avec  les 
syllabes  accentuées  ou  non.  «  —  Quem  vulgares  poetœ  necesse  est 
rustice,  docli  faciant  docte.  »  (2) 

(V  C'est  sur  la  formule  métrique  que  se  réglait  la  poésie  tonique, 
et  non  pas  sur  la  mélodie  elle-même.  Celle-ci  dédouble  souvent  les 
temps  longs  et  donne  ainsi  deux  notes  brèves  à  une  seule  syllabe.  C'est 
affaire  purement  musicale,  qui  ne  change  rien  à  l'ordonnance  des  sylla- 
bes en  poésie. 

2)  St.  Augustin  nous  donne,  d'ailleurs,  le  vrai  sens  de  cette  ex- 
pression dans  Victorinus  et  dans  le  V.  Bède.  A  propos  des  syllabes  lon- 
gues et  brèves  dans  les  vers,  le  disciple  à  dit    son  Maître;  «  Nam  au- 
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Il  suit  de  là  que  trois  éléments  principaux  ont  servi  à  former 
le  rythme  de  la  poésie  tonique,  deux  qui  lui  sont  propres  et  un 
qu'elle  emprunte  au  rythme  musical.  Ce  sont:  i°  une  formule 
rythmique  et  métrique,  dont  les  pieds  servent  de  base  à  l'arran- 
gement des  mots  et  permettent  de  scander  les  vers  toniques  à 
l'instar  du  vers  métrique  —  numerosa  scansione.  —  2°  un  nom- 
bre de  syllabes  déterminé  et  égal  au  nombre  des  temps  de  la  for- 
mule —  numéro  syllabarum.  —  30  l'accord  entre  les  accents  des 
mots  et  ceux  des  pieds  rythmiques  —  ad  judicium  aurium  exa- 
minata.  — 

Mais  pour  avoir  sur  ce  sujet  des  notions  claires  et  suffisam- 
ment complètes,  plusieurs  observations  importantes  sont  néces- 
saires. 

VI.  Des  trois  éléments  qui  constituent  le  rythme  de  la  poé- 
sie tonique,  le  premier  semble  avoir  disparu  et  c'est  pourquoi, 
sans  doute,  on  ne  le  mentionne  ordinairement  pas;  il  n'en  est 
rien  cependant.  Les  formules  empruntées  d'abord  à  la  poésie  mé- 
trique se  sont,  il  est  vrai,  quelque  peu  modifiées,  à  mesure  que 
la  poésie  tonique  est  devenue  plus  autonome,  capable  de  faire 
ses  lois  et  de  modifier  à  son  gré  les  formes  de  son  rythme.  Elle 
n'a  toutefois  jamais  cessé  de  le  régler  sur  certaines  formules  déri- 
vées des  anciennes  et  que  les  poètes  eux-mêmes  ignorent  sou- 
vent, tout  en  s'y  soumettant  par  tradition. 

Au  moyen-âge,  ce  sont  les  auteurs  de  Séquences  qui  se  sont 
le  plus  affranchis  des  lois  de  la  métrique  classique.  Leurs  œu- 
vres, à  partir  d'Adam  de  St.  Victor,  ne  reproduisent  pas  toujours 
la  mesure  ni  la  forme  des  strophes  anciennes  ;  ils  ont  leur  genre 


rium  judicium  ad  temporum  momenta  moderandame  posse  habere  non 
nego;  quae  vero  syllaba  producenda  vel  corripienda  sit,  quod  in  auc- 
toritate  situm  est,  omnino  nescio  »  \De  mus.  Patrol  lat.  xxxn,  p- 
1082  )  —  C'est  du  rythrr  e  que  l'oreille  juge,  rythme  du  chant  et  rythme 
des  paroles.  Si  donc  toutes  les  syllabes  étaient  égales,  toutes  pourraient 
être  placées  sur  n'importe  quel  temps  du  rythme  musical,  ce  qui  n'est 
pas.  Il  y  a  par  conséquent  dans  les  mot  ,  syllabes  et  syllabes,  et  toutes 
ne  conviennent  pas  de  la  même  manière  au  rythme  de  la  musique. 
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et  leurs  procédés  à  eux,  très  variés  d'ailleurs  et  avec  un  cachet 
d'originalité  que  la  poésie  métrique  ne  connaissait  plus.  J'en  ai 
donné  ailleurs  d'assez  nombreux  exemples.  (*) 

Les  compositeurs  d'hymnes,  au  contraire,  sont  restés  fidèle- 
ment attachés  aux  formules  de  l'antiquité:  dimètre  et  trimètre 
iambiques,  septénaire  trochaïque,  strophes  saphiques,  asclépia- 
des,  etc.  On  ne  trouve  guère  d'autres  formules  d'hymnes  chez 
les  poètes  syntoniques  du  moyen-âge,  et  de  nos  jours  même  ce 
sont  toujours  celles-là  qu'on  emprunte,  faute  de  savoir  en  créer 
d'autres. 

Il  arriva  cependant  pour  la  poésie  tonique  ce  qui  s'était  passé 
pour  la  poésie  métrique:  là  aussi  il  y  eut  division  entre  la  poé- 
sie et  la  musique.  Les  premiers  poètes  toniques  rythmèrent  leurs 
vers  sur  des  formu'es  musicales,  dont  ils  scandaient  les  pieds, 
afin  de  donner  à  leur  parole  le  rythme  du  chant.  Poésie  et  mu- 
sique marchaient  ainsi  d'accord,  le  rythme  de  la  première  se  mou- 
lant sur  celui  de  la  seconde.  Bientôt  on  s'habitua  à  ne  considé- 
rer plus  dans  les  vers  toniques  que  ce  qui  leur  appartient  en 
propre,  le  nombre  des  syllabes  et  la  disposition  des  accents;  de 
pieds  rythmiques  il  ne  fut  plus  question.  On  eut  alors  des  for- 
mules poétiques  indépendantes  de  la  musique  et  sur  lesquelles  les 
poètes  ont  depuis  lors  composé  tous  leurs  vers. 

Dans  la  poésie  française,  par  exemple,  les  formules  des  vers 
sont  réduites  à  leur  plus  simple  expression  :  un  certain  nombre 
de  syllabes,  depuis  deux  jusqu'à  douze;  dans  les  vers  les  plus 
longs  une  césure  diversement  placée;  plus  la  rime  alternative- 
ment masculine  et  féminine.  C'est  tout;  de  rythme  et  de  pieds 
rythmiques,  on  en  parle  à  peine. 

On  devrait  en  parler  cependant,  car  il  en  reste  quelque  chose, 
et  ce  quelque  chose  est  essentiel  au  caractère  poétique  du  vers, 
pour  qu'il  soit   réellement  une  parole  rythmée  et  non  pas  un 


(')  Cf.  Du  rythme  dans  Vhymno graphie  laline,  2e  part.  liv.  n  cru 
2  Paris.  G.  Beauchêne.  i  vol. 
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simple  fragment  de  prose  arythmique.  Ce  sont  les  accents,  qui 
marquent  en  chaque  vers  les  syllabes  fortes  et  les  syllabes  faibles, 
par  conséquent  les  temps  forts  et  les  temps  faibles,  par  consé- 
quent les  pieds  rythmiques. 

Quicherat,  du  moins,  dans  son  petit  traité  de  versification  fran- 
çaise, ch.  XII,  n'a  pas  négligé  cet  élément  capital  du  vers  fran- 
çais. Il  fait  bien  observer  que,  dans  l'Alexandrin  classique,  la  6e 
syllabe  avant  la  césure,  et  la  12e  à  la  rime  sont  nécessairement 
accentuées.  «  Il  y  a  encore,  ajoute-t-il,  deux  autres  accents  dont 
la  place  varie.  Ces  nouveaux  accents  se  placent  :  dans  le  Ier  hé- 
mistique,  sur  l'une  des  quatre  premières  syllabes  ;  dans  le  second, 
sur  la  8e,  la  9e  ou  la  10e.  »  —  Les  accents  sur  la  2e  et  la  3e  syl- 
labe sont  les  plus  fréquents  : 

!  !       !  ! 

deux,  écoute^  ma  voix,  terre,  prête  l'oreille. 

!  !  !  ! 

A  peine  nous  sortions  des  portes  de  Tré^êne 

!  !  !  ! 

//  était  sur  son  char,  ses  gardes  affligés 
!  !  !  ! 

Où  la  vertu  respire  un  air  empoisonné,  etc.. 

Dans  ces  vers,  le  rythme  est  déjà  sensible  à  l'oreille,  grâce 
aux  accents  dont  l'heureuse  disposition  marque  les  temps  forts, 
les  thésis  rythmiques  et,  par  suite,  tous  les  pieds,  ceux-ci  n'étant 
autre  chose  que  la  réunion  d'un  temps  fort  et  d'un  ou  plusieurs 
temps  faibles  qui  en  dépendent. 

Mais  ici  les  pieds,  s'ils  reproduisent  souvent  ceux  de  la  ryth- 
mique et  de  la  métrique  grecques,  sont  néanmoins  disposés  tout 
autrement  dans  les  vers  et  leur  mélange  offre  une  plus  grande 
variété.  On  pourrait  les  indiquer  de  la  manière  suivante,  en  sé- 
parant chaque  pied  par  un  trait  vertical  : 


ww    w  — 


d'eux,  écoute^  |  ma  voix,  \\  terre,  |  prête  l'oreille. 
A  peine  \  nous  sortions  \[  dès  portes  \  de  Tré^ène 
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Il  était  |  sur  son  char,  ||  ses  gardes  |  affligés 


w    w   w 


^J       w     w       


Ow  /#  wrlw  |  respire  \\  un  air  \  empoisonné. 

Les  vers  alexandrin  ne  renfermant  que  4  accents  toniques,  ne 
peut  non  plus  compter  que  4  pieds,  deux  pour  le  premier  hé- 
mistique,  deux  pour  le  second,  chaque  syllabe  forte  groupant  au- 
tour d'elle  les  syllabes  faibles  qui  en  dépendent,  comme  on  le 
voit  ci-dessus. 

Or,  les  pieds  qui  composent  ces  vers,  sont  de  cinq  sortes  : 


4  Péons  : 

3  Jambes  : 
1  Trochée  : 


Cieux,  écoutez  —  prête  l'oreille 

\J         ^J  \J     W  W  v_/  

Où  la  vertu  —  empoisonné 
Ma  voix  —  respire  —  un  air 
Terre. 


}  Amphibraques  :        A  peine  —  des  portes  —  ses  gardes 


j  Anapestes 


Nous  sortions  —  de  Trézène  —  il  était. 


V~/        ^J    


sur  son  char  —  affligés. 

Remarquons  cependant  que  ce  sont  là  des  pieds  toniques  et 
non  pas  métriques.  Ils  ne  se  composent  pas  de  temps  longs  et  de 
temps  brefs,  mais  bien  de  temps  forts  et  de  temps  faibles:  trois 
temps  faibles  et  un  temps  fort 


KJ       KJ       W      


où  la  vertu 
forment  un  péon  tonique;  deux  temps  faibles  et  un  temps  fort 

nous  sortions 
forment  un  anapeste,  etc..  (1). 


O      La  langue  française  n'a  ni  dactyle  ni  spondée  toniques,  l'accent 
ne  pouvant  tomber  que  sur  la  dernière  syllabe  non  muette  des  mots. 
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La  composition  des  pieds  toniques  ne  préjuge  donc  ni  ne  dé- 
termine rien  par  rapport  à  leur  composition  musicale;  pourvu 
qu'il  observe  la  coïncidence  des  temps  forts  et  des  syllabes  ac- 
centuées, le  chant  peut  avoir  son  rythme  propre,  faire  les  sylla1 
bes  longues  ou  brèves,  comme  il  lui  plaît,  ainsi  qu'il  faisait  déjà 
dans  la  musique  ancienne,  au  témoignage  des  auteurs  grecs.  On 
verra  bientôt,  que  cette  prop  iété  de  la  poésie  tonique  peut  être 
pour  le  musicien  la  source  d'une  richesse  et  d'une  variété  ryth- 
miques absolument  étrangères  à  la  poésie  métrique  des  gram- 
mairiens grecs  et  latins. 

La  forme  rythmique  ne  fait  donc  pas  défaut  à  la  poésie  toni- 
que. Les  formules  anciennes,  conservées  seulement  dans  la  com- 
position des  hymnes  liturgiques,  ont  dût  se  modifier  pour  s'ac- 
commoder de  plus  en  plus  aux  conditions  de  la  poésie  nouvelle; 
elles  n'en  sont  pas  moins  rythmiques,  mais  d'un  rythme  d'accent 
et  non  pas  de  quantité. 

VIL  Le  syllabisme  est  celui  des  facteurs  du  rythme  tonique 
qui  est  le  plus  universellement  admis  par  les  auteurs  qui  traitent 
de  la  poésie  tonique.  Pour  ce  qui  regarde  les  hymnes  et  autres 
compositions  poétiques  moulées  sur  les  formules  des  mètres  an- 
ciens, il  n'y  a  pas  de  doute  que  le  vers  tonique  suit  la  formule 
métrique  temps  par  temps  et  syllabe  par  syllabe  ;  on  l'a  vu  plus 
haut,  p.  8r,  pour  le  dimètre  iambique,  et  cela  est  tout  aussi  évi- 
dent pour  les  autres  mètres  ou  vers  des  deux  sortes  de  poésie. 

Par  exemple,  le  septénaire  trochaïque  contient,  en  deux  hé- 
mistiques,  15  temps  et  15  syllabes  : 

Fange,  lingua,  glori-osi  —  prœ-lium  certaminis. 

Le  même  vers  tonique  renfermera  également  15  syllabes; 
mais  chaque  hémistique  y  est  considéré  comme  un  vers  distinct, 
ce  qui  fait  deux  vers  toniques,  l'un  de  huit,  l'autre  de  sept  syl- 
labes: 

!  !  .     !  !  !     . 

Pange,  lingua,  gloriosi  —  Corporis  mysterinm. 
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L'asclépiade  mineur,  avec  deux  hémistiques  égaux,  renferme 
12  temps  et  12  syllabes  : 

Sanctorum  meritis  \  inclyta  gauàia 

Dans  la  poésie  tonique  il  a  formé  un  vers  de  12  syllabes,  di 

visé,  lui  aussi,  en  deux  hémistiques  de  6  syllabes  : 

!  '    .1    ,    }  .  l    . 

Sacris  solemniis  \  jnncta  sint  gaudia 

On  peut  y  voir  aussi  le  type  de  notre  alexandrin  français,  à 
12  syllabes  et  deux  hémistiques  égaux. 

Mais  le  syllabisme  et  les  césures  ne  suffisent  évidemment  pas 
à  reproduire  le  rythme  de  la  poésie  ancienne.  Un  vers  métrique 
ne  se  forme  pas  uniquement  de  syllabes  en  nombre  déterminé  ; 
sa  forme  véritable,  essentielle,  ce  sont  les  pieds  métriques,  et  les 
pieds  sont  un  assemblage  de  temps  longs  et  de  temps  brefs,  de 
syllabes  longues  et  de  syllabes  brèves,  disposés  suivant  un  ordre 
et  dans  des  proportions  fixes.  Hors  de  là,  il  n'y  a  pas  de  pieds, 
pas  de  rythme,  pas  de  vers. 

Pour  que  la  poésie  tonique  imitât  iréellement  la  poésie  mé- 
trique et  pût  la  remplacer,  il  fallait  donc  y  retrouver,  non  seule- 
ment le  même  nombre  de  syllabes  et  les  mêmes  césures,  mais 
plus  encore  les  mêmes  pieds  rythmiques,  composés  d'éléments 
toniques  comme  ils  le  sont  ailleurs  d'éléments  métriques.  Là  est 
en  quelque  sorte  le  nœud  vital  de  la  question,  le  point  essentiel  à 
éclaircir,  parce  que  de  lui  dépend  tout  le  reste. 

VIII.  Dans  la  poésie  tonique,  la  quantité  des  syllabes  ne  joue 
plus  aucun  rôle,  non  plus  que  dans  la  langue  elle-même,  à  l'ex- 
ception des  pénultièmes  brèves  qui  reculent  l'accent  sur  la  syl- 
labe antépénultième  des  mots —  dans  le  latin  du  moins,  et  c'est 
de  lui  que  nous  parlons.  —  L'accent  remplace  la  quantité  ;  c'est  ! 
dont  l'accent  qui  doit  jouer  dans  le  rythme  tonique  le  même  | 
rôle  que  joue  la  quantité  dans  le  rythme  métrique.  En  d'autres 
termes,  l'accent  doit  servir  à  constituer  les  pieds  toniques,  base 
du  rythme  poétique,  de  même  que  la  quantité  sert  à  constituer 
les  pieds  métriques  ;  à  cette  différence  près,  que  les  pieds  toni- 
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ques  sont  formés  de  syllabes,  les  unes  accentuées  et  fortes,  les  au- 
tres atones  et  faibles,  tandis  que  les  pieds  métriques  sont  compo- 
sés de  syllabes  longues  et  de  syllabes  brèves.  Pour  bien  com- 
prendre ce  rôle  des  syllabes  dans  l'une  et  l'autre  poésie,  c'est  au 
rythme  musical  qu'il  faut  en  demander  l'explication. 

Le  rythme  poétique,  en  effet,  n'est  rythme  qu'à  demi,  un  des 
éléments  constitutifs  du  rythme  parfait  lui  manque  toujours.  Le 
rythme  musical,  au  contraire,  ne  manque  de  rien  :  à  la  diversité 
des  durées,  premier  élément  rythmique,  il  joint  l'accentuation, 
deuxième  et  nécessaire  élément. 

C'est  que  tout  pied  musical  est,  non  seulement  un  composé 
de  sons  longs  et  de  sons  brefs,  mais  encore  un  composé  de  temps 
forts  et  de  temps  faibles.  Dans  les  pieds  du  rythme  grec,  le  temps 
fort  est  toujours  un  temps  long,  les  temps  brefs  sont  atones  ; 
le  pyrrhique,  évidemment,  le  tribraque  et  le  procéleusmatique 
font  exception,  parce  qu'ils  ne  renferment  aucun  temps  long. 

Voici  les  pieds  simples,  qui  ne  changent  pas  de  nature  en 
composition  : 

Jambe  :  u  _L                     Critique'. 

Trochée  :  J_  u                      Molosse  ■ 

Spondée  :  _L  _                      Jonique  ma]. 

Dactyle  :  _L  ^  w               Joniquè  min: 

Anapeste  :  w  ^  _L               Péon  : 

Dès  lors,  l'accord  des  paroles  dans  la  poésie  avec  le  rythme 
de  la  musique  peut  se  faire  de  deux  manières  :  par  la  quantité 
longue  et  brève  des  syllabes,  ou  bien  par  leur  accentuation  forte 
et  faible.  La  Ie  manière  est  celle  de  la  poésie  métrique,  la  se- 
conde est  propre  de  la  poésie  tonique  ;  d'une  manière  comme  de 
l'autre  l'oreille  est  satisfaite. 

Quelques  exemples  d'hymnes  toniques  composées  sur  les  for- 
mules métriques  et  rythmiques  le  feront  bien  sentir. 
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De  St.  Jean,  Ap. 


N°  24 
Dimètre^iambique 
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Joannes  virgo  cœteris 


Dilectior  Apostolis, 

!         !  ! 

Rogatusapud  Ephesum, 

!  !  ! 

Conscripsit  Evangelium, 

(Hymnl  eccles.  G.  Cassandri,  p.  114.) 


i  !  !  ! 

Eructans  almo  pectore 

!  !  ! 

Fluenta  evangelica, 

!  !  ! 

Quae  hausit  in  convivio 

!  !  ! 

Passuro  mundi  Domino,  etc. 


In  Vig.  Petit. 


N°  25 
Septénaire  trochaïque. 


Ad.  baptism. 
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!  !  !  ! 

Supplicate  Christo  Régi 
!         !  !       ! 

Cœtus  apostolici 
!         !  !  ! 

Supplicetque  permagnorum 
!  !  !  ! 

Sanguis  fusus  Martyrum 


!  !  !  ! 

Implorate,  Confessores. 

!       .      !  !  ! 

Consonaeque  Virgines, 

!  !  !  ! 

Quo  donetur  magnœ  nobis 

!  !  !       ! 

Tempus  indulgentias,  etc. 


N°  26 


In  Quadrag . 
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!  !  !  ! 

Respice  démens  solio  de  sancto, 

!  !         !  ! 

Vultu  sereno  lampades  illustra, 

!  !        !  ! 

Lumine  tuo  tenebras  depelle 

f  ! 

Pectore  nostro. 


!  !  !  ! 

Crimina  laxa  pietate  multa, 
!  !  !  ! 

Abluesordes,  vinculadirumpe 
!  !  ! 

Parce  peccatis,  révéla  jacentes 
î  î 

Dextera  tua,  etc. 


De  SS.  Sacr. 


N°  27 
Strophe  asclépiade 
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ti  O  ■  i-  ;  '  P 


u*    et 


fU- 


!  !  !  ! 

Noctis  recolitur  cœna  novissima, 

!  !  !  ! 

Qua  Christuscredituragnumetazyma 

!  !  !  ! 

Dédisse  fratribus   juxta  légitima 
!  !         ! 

Priscis  indulta  palribus 


Post  agnum  typicum  exnletis  epulis, 

!  !  !  ! 

Corpus  dominicum  datum  discipulis 

!  !  !  ! 

Sic  totum  omnibus,  quod  totum  sin 

[gulis 

!  !  ! 

Ejus  fatemur  manibus   etc. 


On  ne  saurait  nier  qu'à  les  entendre  chanter  avec  le  rythme 
ici  noté  et  qui  est  celui  des  formules  métriques,  les  strophes  to- 
niques ne  satisfassent  l'oreille  même  la  plus  délicate.  D'où  vient 
cela,  sinon  de  ce  que  le  rythme  tonique  des  paroles  est  d'accord 
avec  le  rythme  du  chant  ?  Licences  à  part  —  il  y  en  a  dans  la 
poésie  tonique  comme  dans  la  poésie  métrique  —  aux  temps 
forts  du  rythme  musical  correspondent  des  syllabes  fortes  et  aux 
temps  faibles  des  syllabes  faibles.  Changez  Tordre  des  mots  dans 
ces  vers,  le  plus  souvent  l'accord  cesse  et  l'oreille  est  blessée  — 
ad  judicutm  aurium  examinata. 

VIII.  D'aucuns  pensent,  il  est  vrai,  que  l'accent  ne  comptait 
pas  au  moyen-âge  comme  élément  constitutif  du  vers  tonique. 
M.  Kawezynski,  dans  son  Essai  comparatif  sur  l'origine  et  l'his- 
toire des  rythmes  (Paris,  E.  Bouillon  1889)  est  le  grand  protago- 
niste de  cette  opinion,  qu'il  cherche  à  appuyer  sur  les  définitions 
du  rythme  données  par  les  grammairiens  et  les  musiciens  du 
moyen-âge. 

Mais  l'auteur  me  semble  confondre  deux  choses,  et  bien  à 
tort:  i°  la  notion  des  rythmes  en  musique  et  celle  des  rythmes 
en  poésie.  Les  mêmes  définitions,  on  l'a  vu,  ne  conviennent  pas 
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uix  uns  et  aux  autres;  il  importe  de  les  bien  distinguer.  2°  la 
lature  de  l'accent  aigu,  grave  et  circonflexe,-  dans  les  langues  de 
quantité,  comme  étaient  anciennement  les  deux  langues  classi- 
ques, grecque  et  latine,  et  la  nature  de  l'accent  d'intensité  dans 
es  langues  toniques.  L'accent  aigu  n'était  qu?  mélodique,  il  ne 
:omptait  pas  dans  le  rythme  et  il  a  disparu  dans  la  transforma- 
ion  du  grec  et  du  latin  en  langues  toniques;  l'accent  d'intensité 
;st  rythmique,  il  marque  naturellement  les  temps  longs  et  forts, 
ît  il  a  une  tendance  à  allonger  les  syllabes  qui  le  portent.  Or, 
p'est  ce  dernier  et  non  pas  l'autre  qui  a  servi  aux  poètes  toniques 
)Our  rythmer  leur  parole. 

M.  Kawezynski  prétend  que  les  auteurs  n'en  parlent  pas  dans 
eurs  définitions  du  rythme;  il  n'y  est,  dit-il,  question  que  du 
îombre  des  syllabes  et  de  la  rime.  Il  se  trompe;  l'explication 
ju'on  a  lue  ci-dessus  le  démontre  assez  clairement.  Lorsqu'ils 
>n  appellent  au  jugement  de  l'oreille,  c'est  précisément  pour  cons- 
ater  si  l'accord  existe  entre  les  accents  des  mots  et  ceux  du 
ythme  musical.  Ni  le  syllabisme  ni  la  rime  —  dont  ne  parlent 
u'  Bède  ni  Victorinus,  et  qui  n'existait  pas  aux  premiers  siècles 
le  la  poésie  tonique  —  n'ont  rien  à  faire  avec  ce  jugement  de 
'oreille. 


Quant  aux  poètes  eux-mêmes  et  à  leurs  oeuvres,  il  faut  se 
ouvenir  de  la  distinction  que  fait  le  V.  Bède  entre  les  poètes 
Iodes  et  les  poètes  rustiques.  Est-ce  ci  ces  derniers  que  nous  de- 
vons demander  quelles  règles  ils  ont  suivi  dans  la  confection  de 
eurs  vers?  Demande-t-on  de  nos  jours  aux  poètes  populaires  et 
llettrés  de  nous  expliquer  la  prosodie  française?  Les  composi- 
ions  soignées,  œuvres  de  poètes  instruits,  experts  dans  leur  art, 
>euvent  seules,  évidemment,  être  prises  en  considération,  et 
>resque  tous  ils  ont  précédé  la  renaissance  classique  du  xvme  siè- 
le. 

Or,  il  est  facile  de  constater  que,  dans  les  compositions  de 
e  genre,  l'accent  (  &  intensité,  non  iï  acuité)  est  un   des  facteurs 
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essentiels  du  rythme  tonique.  Mais  l'art  nouveau,  tout  comme 
la  poésie  classique  des  Anciens,  a  ses  règles  et  un  certain  nom- 
bre de  licences  ou  exceptions  aux  règles  accordées  aux  poètes^1) 
Il  faut  tenir  compte  de  ces  licences  en  quelque  sorte  régulières, 
qui  n'infirment  nullement  la  règle  générale.  Elles  suffisent  à  ex- 
pliquer toutes  les  anomalies  qu'on  rencontre  chez  les  meilleurs 
auteurs,  et  sur  lesquelles  on  se  fonde  bien  à  tort  pour  nier  le 
principe  de  l'accentuation  dans  la  poésie  tonique. 

Que  ce  principe  soit  réellement  appliqué  dans  les  œuvres  des 
meilleurs  poètes,  il  est  aisé  de  s'en  convaincre  en  parcourant  cel- 
les que  cite  et  que  loue  le  V.  Bède,  celles  d'Adam  de  St.  Victor, 
celles  de  St.  Thomas  d'Aquin  pour  la  fête  du  T.  S.  Sacrement, 
les  Séquences  liturgiques  Vent,  sancte  Spiritus,  Landa  Sion,  Sta- 
bat  Mater,  Dies  irœ,  etc. 

Des  deux  exemples  de  rythme  tonique  cités  par  le  V.  Bède, 
le  premier,  la  Prose  Apparebit  repentina,  est  reproduit  déjà  dans 
le  ine  volume  (Docum.  i)  de  mes  Etudes  de  science  musicale, 
avec  un  commentaire  sur  sa  composition  rythmique.  L'autre 
exemple  Rex  œterne.  Domine,  ne  se  trouve  plus  dans  nos  Anti- 
phonaires;  je  crois  bon  de  l'ajouter  ici,  tel  que  G.  Cassandre  l'a 
inséré  dans  son  recueil  Hymni  ecclesiastici,  p.  185.  (Colonias  An. 
M.  D.  LVI.) 

1  3 

(O)  Réx  aetérne,  Domine,  Quem  diâbolus  decéperat 

Rerûm  Creator  omnium,  Hostîs  humàni  géneris, 

Qui  es  et  dnte  saécula  Cujûs  tu  fôrmam  côrporis 

Sempér  cum  Pâtre  Filius.  Assûmere  dignatus  es. 

2  4 

Qui  mûndi  in  principio  Ut  hôminem  redimeres, 

Adam  plasmasti  hôminem  Quem  ante  jam  plasmâveras, 

Cui  tuaî  imagini  Et  nos  Deô  conjûngeres 

Vultûm  dedîsti  sîmilem.  Per  carnis  contubérnium. 


(')  Cf  Du  rythme    dans    Vhymno  graphie  latine    2e  part,  livre  11 
ch.   ii,  p.  163. 
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Quem  éditum  ex  Virgine  Qui  nôbis  pér  baptismum 

Pavéscit  ômnis  anima,  Donasti  indulgéntiam, 

Per  quém  et  nos  resûrgere  Qui  tenebâmur  vinculis 

Devôta  mente  crédimus.  Ligati  consciéntiae. 


Qui  crûcem  prôpter  hominem 
Suscipere  dignatus  es, 
Dedisti  tûum  sanguinem, 
Nôstrcé  salûtis  prétium. 


Toutes  les  remarques  faites,  dans  l'ouvrage  cité  plus  haut," 
au  sujet  de  la  Prose  Apparebit  trouvent  également  ici  leur  appli- 
cation :  règles  et  licences  poétiques  y  sont  observées,  aussi  par- 
faitement qu'elles  le  furent  six  siècles  plus  tard  par  Adam  de  St. 
Victor  et  les  autres  poètes  toniques,  les  plus  soucieux  de  ne  pro- 
duire que  des  œuvres  parfaites. 

Quelques  remarques  particulières  compléteront  ce  qui  a  été 
dit  ailleurs. 

Str.  i.  Bède  et  Cassandre  font  l'un  et  l'autre  le  Ier  vers  pro- 
catalectique,  la  ire  syllabe  atone  fait  défaut;  mais  on  trouve  ail- 
leurs ce  même  vers  au  complet  O  Rex  œterne,  Domine.  Le  3me 
vers  est  chez  Bède:  «  Qui  eras  ante  sœcula.  »  Cassandre  met  le 
verbe  au  présent,  ce  qui  est  plus  théologique. 

Str.  3.  Au  Ier  vers  le  poète  fait  une  conjonction,  en  réunis- 
sant les  deux  premières  syllabes  du  mot  diabolus  en  une  seule 
accentuée. 

Str.  6.  «  Qui  nobis  per  baptismum  ».  Le  vers  n'a  que  sept 
syllabes  et  l'iambe  final  est  incomplet.  La  leçon  est  peut-êtie 
fautive,  bien  qu'elle  puisse  se  justifier  au  point  de  vue  du  rythme 
musical.  On  régulariseiait  le  vers  en  remplaçant  per  baptismum 
par  in  baptismate. 
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Théoriquement  donc  et  pratiquement,  on  ne  peut  nier  que 
l'accent  joue  un  grand  rôle  dans  la  poésie  tonique  et  que,  avec 
le  syllabisme  et  les  césures,  il  en  est  un  des  éléments  rythmi- 
ques essentiels,  ainsi  du  reste  que  dans  toutes  nos  poésies  mo- 
dernes. 

On  y  ajoute  ordinairement  la  rime,  qui  existe  de  fait  dans 
presque  toutes  les  poésies  toniques.  Mais  la  rime  dans  les  vers 
ne  fait  pas  le  rythme;  elle  n'y  est  qu'une  sorte  de  ponctuation  qui, 
par  le  retour  des  mêmes  assonances,  marque  la  fin  soit  d'un 
rythme,  soit  de  ses  césures.  El'e  n'est  point  nécessaire  aux  vers, 
lorsqu'ils  sont  bien  rythmés;  les  poésies  toniques,  grecque  et  la- 
tine n'en  ont  pas  fait  us?ge  à  leur  origine,  comme  on  le  veit 
par  les  deux  exemples  de  Bède. 

Dans  la  poésie  métrique,  la  rime  n'avait  pas  la  même  raison 
d'être;  les  formules  rythmiques  y  sont  assez  nettement  détermi- 
nées et  limitées  pour  que  la  rime  devienne  inutile  à  la  fin  des 
vers,  le  retour  régulier  des  mêmes  pieds  en  tient  lieu,  v.  g.  le 
dactyle  suivi  du  spondée  dans  l'hexamètre,  la  forme  catalectique 
du  dernier  pied  dans  le  septénaire  trochaïque,  etc. 

IX.  Au  point  de  vue  musical,  ai-je  dit,  la  poésie  tonique  n'a 
pas  de  rythme  déterminé,  elle  re  fait  pour  ainsi  dire  qu'en  poser 
les  jalons  par  ses  accents,  qui  doivent  toujours  coïncider  avec  les 
temps  forts  du  rythme.  Les  syllabes  du  vers  n'ayant  par  elles- 
mêmes  aucune  quantité  déterminée,  mais  seulement  une  égale 
aptitude  à  prendre  toute  sorte  de  duiée  (*),  il  s'en  suit  qu'elles 
ne  peuvent  non  plus  imposer  aucune  durée  longue  ou  brève  aux 
sons  mélodiques. 

Par  conséquent,  toute  foi  me  du  rythme  musical  qui  sauve- 
gai  de  le  îythme  d'accent  du  vers  tonique,  lui  peut  également 
convenir  de  quelque  manière  que  les  durées  rythmiques  y  soient 
distribuées.  J'ai  observé  déjà  que  c'est  là,  ^our  la  pcésie  ton'que, 


v1)  Voir  Note  ci-après,  p.  90. 
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le  principe  d'une  variété  et  d'une  richesse  étonnante  de  rythmes; 
on  en  peut  juger  par  le  grand  nombre  d'œuvres  musicales  qui 
ont  été  composées  sur  le  texte  des  hymnes  toniques  en  usage 
daus  la  liturgie  romaine:  YO  salataris,  le  Verbwn  suptrnitm,  le 
Sacris  solemniis,  le  Tantum  trgo,  le  Lauda,  Sion,  le  Veni,  sancte 
SpiritiiSy  le  Stabat  mater,  le  Dits  iree,  etc. 

Assurément,  les  musiciens  n'y  ont  pas  toujours  pris  à  tâche 
de  rythmer  leurs  mélodies  selon  les  exigences  naturelles  de  la 
poésie  tonique,  ignorée  même  du  plus  grand  nombre.  Néanmoins, 
conduits  par  leur  oreille,  beaucoup  ont  su  mettre  d'accord  le 
rythme  de  la  musique  et  celui  des  vers.  Or,  quelle  diversité  ryth- 
mique dans  ces  compositions  musicales!  En  est-il  deux  qui  soient 
absolument  semblables?  Et  toutes  les  combinaisons  de  rythme 
possibles  ne  sont  pas  épuisées,  il  s'en  faut.  (]) 

Le  champ  reste  donc  ouvert  et  il  est  vrai  de  dire  que  la  poé- 
sie tonique,  loin  d'a\oir  supprimé  ou  seulement  diminué  la  fa- 
culté que  possède  la  parole  humaine  de  s'adapter  au  rythme  du 
chant,  l'a,  au  contraire,  étendue  et  portée  jusqu'à  ses  dernières 
limites.  Dans  les  mètres,  en  effet,  ce  n'est  pas  seulement  le  nom- 
bre des  pieds  qui  est  déterminé,  mais  aussi  leur  gtnrt  dactylique, 
anapestique,  iambique,  ciétique,  ionique,  etc.,  leur  espèct  ou  fi- 
gure, c.  à  d.  daciyle,  spondée,  procéleusmatique,  etc.,  pour  le 
genre  dactylique;  iambe,  tribraque,  trochée,  etc.,  pour  le  genre 
iambique;  et  ainsi  des  autres,  de  sorte  que  le  musicien,  s'il  veut 
conformer  le  rythme  de  ses  mélodies  à  celui  du  mètre,  n'a  réel- 
lement qu'une  liberté  très  bornée:  la  mesure  et  la  forme  de  son 
îythme,  c.  à  d.  ks  pieds  rythmiques,  lui  sont  imposées  jusque 
dans  le  détail  par  la  constitution  des  pieds  métriques. 

Dans  les  hymnes,  par  exemple,  composées  en  vers  dimètres 


O  Cf.  pour  la  manière  de  rythmer  les  vers  dans   la  poésie  fran- 
çaise   Voix  de  Saint  Gall,  2e  an. .  n°  i ,    janv.    févr.    1007.    Le  rythme 
poétique  et  le  rythme   musical  dans  la  poésie  tonique,  par  A.  D.,    Fri- 
beurg  ^Suisse),  Imprimerie  Canisienne,  58,  Grand'rue. 
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iambiques,  la  formule  rythmique  du   musicien  ne  peut  être  que 
la  reproduction  exacte  de  la  formule  métrique  du  poète: 


N°  28 


W     —  w 


Jam  htcis  orto  sidère,         De-uni  precemnr  supplices. 

Tout  comme,  dans  l'examètre  dactylique,  les  spondées  et  les 
dactyles  rythmiques  devront  répondre  exactement  aux  dacty1es 
et  aux  spondées  métriques: 

N°  29 

wu    I    \j  w    I    wv_/  —    I     —      wwl 

Tempora  florige    ro  rutilant  dis-tincta   se-rcno, 

I    KJ     w     I    I    —  w^/l    —    w     w     I    —    I 

Et  ma-jore  po-  li    himine  porta  pa-tet.         (Fortunat.) 

La  seule  liberté  laissée  au  musicien,  s'il  lui  plaît  d'en  user, 
consiste  à  diviser  les  temps  longs,  à  placer  deux  notes  brèves 
sur  une  syllabe  longue,  deux  semi-brèves  sur  une  syllabe  brève, 
comme  on  le  voit  dans  les  exemples  de  la  page  80  ;  mais  c'est 
tout,  aussi  Longtemps,  du  moins,  qu'il  veut  composer  des  mètres 
et  non  des  rythmes. 

Il  n'en  est  pas  de  même  avec  la  poésie  tonique,  beaucoup  plus 
large  pour  le  musicien  compositeur.  La  raison  en  est,  que  le  vers 
par  ses  accents  fixe  bien  le  nombre  des  pieds  qui  doivent  entrer 
dans  le  rythme  de  la  mélodie,  mais  il  laisse  au  musicien  d'en 
déterminer  lui-même  le  genre  et  l'espèce  ;  ce  qui  lui  permet  de 
donner  à  son  rythme  une  plus  grande  variété,  en  traduisant  de 
diverses  manières  les  pieds  toniques. 

Soit,  par  exemple,  l'hymne  Ave}  maris  Stella,  toute  compo- 
sée de  trochées  toniques  :  une  syllabe  forte  suivie  d'une  syllabe 
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faible.  Le  trochée  métrique  ne  peut  avoir  qu'une  forme:  une 
longue  suivie  d'une  brève,  -  ^,  et  le  rythme  musical  ne  peut 
que  répéter  constamment  cette  même  figure  rhytmique. 

Au  contraire,  le  trochée  tonique  peut  être  traduit  par  un 

trochée    rythmique  ■—  ^  ;  par  un  spondée par  un  pyrrhiqne 

u  w  ;  par  un  trochée  dactylique,  c.  à  d.  -  .  ^  ;  tous  pieds  de 
deux  syllabes,  dont  la  ire  est  forte,  la  2me  faible,  ce  qui  est  le 
propre  du  trochée  tonique.  Le  musicien  est  libre  d'adopter  dans 
sa  mélodie  l'une  ou  l'autre  de  ces  traductions  rythmiques.  Il  peut 
même  les  mélanger  et  cette  faculté,  jointe  à  la  division  des  temps 
longs  ou  brefs,  lui  permet  de  rythmer  sa  mélodie  de  bien  des 
manières  différentes.  En  voici  quelques  exemples: 

N°  30 
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Or,  tout  cela  s'entend,  supposé  que  le  musicien  veuille  don- 
ner à  sa  mélodie  un  ryihme  semblable  à  celui  des  vers,,  un 
rythme  quasi  métrique  ;  mais  évidemment  aussi  il  reste  libre  de 
traiter  mélodique  ment  le  texte  poétique  comme  si  c'était  de  la 
prose  et,  au  lieu  de  mètres,  de  composer  des  rythmes.  Sous  ce  rap- 
port, sa  liberté  est  complète;  seulement  il  fera  alors  œuvre  mu- 
sicale et  non  p?s  œuvre  lyrique,  la  mélodie  ne  formant  pas  corps 
avec  la  poésie  par  la  communauté  d'un  même  rythme. 


Remarque  additionnelle.  On  dit  généralement  que  les  syllabes 
des  mots,  dars  les  langues  d'accent,  n'ont  plus  aucune  quantité 
prosodique,  mais  seulement  une  égale  aptitude  à  prendre  toutes 
les  durées  qui  conviennent  au  rythme  musical  ;  tout  au  plus, 
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les  syllabes  fortes,  accentuées,  s'unissent-elles  plus  volontiers 
que  les  syllabes  faibles  aux  temps  longs,  et  l'accent  même  a-t-il 
une  tendance  à  allonger  plus  eu  moins  les  syllabes  qui  le  por- 
tent. Tout  le  ryihme  de  la  poésie  tonique,  de  fait,  est  fondé  sur 
cette  double  propriété  présumée  inhérente  aux  mots,  dans  les  lan- 
gues d'accent.  Cela  pourtant  est-:l  bien  sûr  ? 

En  ces  derniers  temps,  quelques  théoriciens  ont  refusé  de  ne 
voir  dans  la  quantité  métrique  qu'un  système  de  convention, 
l'œuvre  des  lettrés  de  la  Grèce  et  de  Rome.  Pour  eux,  au  con- 
traire, la  quantité,  c.  à.  d.  la  durée  plus  ou  moins  longue,  plus 
ou  moins  brève  des  syllabes  dans" les  mots  est  chose  naturelle, 
inhérente  à  toute  cpèce  ce  krgue  ;  et  ilsle  démontrent  par 
une  analyse,  qui  paraît  juste,  de  la  prononciation  des  voyelles  et 
des  consonnes,  dont  la  réunion  fait  les  syllabes. 

Ce  qui,  dans  ks  deux  largues  classiques,  était  pure  conven- 
tion, et  même  assez  injustifiée,  c'était  de  n'admettre  dans  les  syl- 
labes que  deux  valeurs  de  durée  :  une  durée  brève  et  minima, 
celle  du  temps  premier,  et  une  durée  longue,  double  de  la  pré- 
cédente. Déjà,  chez  les  anciens,  Denys  d  Halicarnasse  s'inscrivait 
en  faux  contre  cette  opinion  tout  arbitraire  des  grammairiens. 
«La  longueur  et  la  brièveté  des  sy'labes,  dit-il,  ne  sont  point 
chose  absolue:  il  y  a  des  longues  plus  longues,  et  des  brèves 
plus  brèves  que  d'autres  longues  et  que  d'autres  brèves.  »  J'ai 
cité  déjà  les  exemples  qu'il  en  donne  dans  les  mots  àdosy  rhôdos, 
trôpos,  strephos,  etc.,  où  la  multiplication  des  consonnes  initia- 
les a  pour  conséquence  nécessaire  une  p;olongation  de  durée 
dans  la  prononciation  d'ui  e  même  voyelle  o,  biève  de  sa  nature. 
D'où  il  conclut  :  «il  suffit  de  dire  qu'une  syllabe  brève  diffère 
d'une  autre  syllabe  brève,  et  une  sylLbe  loi  gue  d'une  cutre  syl- 
labe longue  ;  que,  ni  dans  le  simple  discours,  ni  dans  les  poè- 
mes, ni  dans  les  cantiques  soumis  au  rythme  ou  au  mètre,  toute 
syllabe  brève  et  toute  syllabe  longue  n'ont  constamment  la  mê- 
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me  valeur  de  durée.  »    (Ap.  Vincent.  Notices,  etc.,  Note  H.  p. 
162.) 

Cette  thèse  a  été  reprise  de  nos  jours,  et  pour  la  langue 
française  plus  spécialement,  par  P.  Pierson,  dans  son  Mémoire 
sur  la  Métrique  naturelle  du  langage  (Bibl.  de  l'Ec.  des  Hautes 
Etudes,  56e  fascic.  1883),  2e  partie,  chap.  II  et  ch.  V.  De  ses 
remarques  sur  la  composition  et  la  prononciation  des  syllabes  il 
tire  la  conclusion  :  «  que  les  voyelles  ou  syllabes  se  classent 
d'elles-mêmes  en  deux  grandes  catégories  bien  tranchées:  i°  les 
voyelles  dont  l'émission  exige  un  minimum  de  durée;  —  20  cel- 
les qui  ne  connaissent  d'autre  minimum  que  le  minimum  de  du- 
rée prosodique  possible.  » 

Les  premières  peuvent  être  appelées  longues  par  rapport  aux 
autres  qui  sont  brèves,  mais  en  un  sens  quelque  peu  différent  des 
brèves  et  des  longues  métriques  —  Quel  est  donc  ce  minimum 
de  durée  nécessaire  aux  voyelles  ou  syllabes  appelées  longues? 

«  Des  expériences  faites  par  nous,  dit  l'auteur,  sur  un  cer- 
tain nombre  de  phrases  parlées,  il  semble  résulter  que  ce  mini- 
mum est  la  durée  de  trois  atomes.  (*)  Cette  durée,  il  est  vrai, 
est  variable  suivant  les  individus,  mais  elle  est  fixe  pour  cha- 
cun. .  Toutes  les  durées  inférieures  devront  être  considérées 
comme  brèves.  En  réalité,  il  n'y  en  a  que  2  :  l'atome  et  sa  du- 
plication. Les  durées  de  3,  4,  5  atomes  et  plus  seront  réputées 
comme  longues.  » 

Pierson  ajoute  enfin  :  «  tous  les  rythmes...  sont  représentés 
dans  la  largue  française  ;  nous  allons  donner  un  exemple  pour 
chacun  d'eux  : 


C)  Atome  métrique,  d'après  l'auteur,  la  plus  petite  durée  percep- 
tible, l'unité  physiologique  de  temps,  quelque  chose  de  semblable  plus 
ou  moins  au  temps  premier  de  la  métrique  grecque.  (Ibid.  ire  part., 
chap.  III.  14.) 
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Rythmes  dis 

ssyllabiques 

Molosse  : 

Concordance 

Pyrrique  : 

J'allais 

Dactyle  : 

Absolu 

Spondée: 

Maison 

Amphibraque: 

Aperçu 

Trochée  : 
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Nous  sommes  loin,  on  le  voit,  de  l'opinion  très  nouvelle, 
d'ail'eurs,  et  absolument  injustifiée,  qui  prétend  que  la  perte  de 
la  quantité  métrique  a  eu  pour  conséquence,  dans  les  deux  lan- 
gues latine  et  grecque,  l'égalité  de  toutes  les  syllabes  et  laiéduc- 
tion  de  toutes  leurs  durées  au  temps  premier.  Sur  quoi  repose 
cette  assertion,  on  ne  nous  l'a  jamais  dit  et,  en  vérité,  il  serait 
bien  difficile  de  lui  trouver  d'autre  raison  que  le  Magister  dixit. 
Mais  on  en  avait  besoin  comme  base  et  point  de  départ  de  toute 
la  théorie  du  rythme  dit  oratoire  ;  toute  autre  raison  était  par  là 
même  inutile. 

CHAPITRE  III. 

Rythme   oratoire 


Rythme  oratoire,  nombre  oratoire,  voilà  des  expressions  qui,  de- 
puis quelques  années,  reviennent  sans  cesse  sous  la  plume  et  sur 
les  lèvres  des  conférenciers-écrivains  grégorianistes;  il  n'est  ques- 
tion pour  ainsi  dire  que  de  cela,  c'est  le  point  vital  de  la  restau- 
ration du  plain  chant.  Mais  aussi  jamais  question  n'a  été  plus 
faussement  exposée,  environnée  comme  à  dessein  d'un  épais 
brouillard,  qui    ne  laisse  apercevoir  que  des  fantômes  de  vérité, 
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rien  de  clair,  rien  de  précis  et  dont  on  puisse  nettement  distin- 
guer les  formes  réelles.  Il  eût  été  si  facile  cependant  de  mettre 
tout  au  grand  jour,  de  dire  franchement  ce  qu'il  faut  entendre 
par  ces  mots  rythme  ou  nombre  oratoire,  car  c'est  tout  un.  Ci- 
céron,  Quintilien  nous  l'auraient  bien  et  durement  expliqué,  si 
seulement  on  les  avait  laissés  parler,  au  lieu  de  ne  citer  d'eux 
que  quelques  lambeaux  de  phrases,  en  leur  donnant  un  sens  qui 
répugne  à  toute  leur  doctrine. 

Eh!  bien  cette  lumière  qu'on  semble  vouloir  cacher,  nous 
la  feions  aussi  complète,  aussi  évidente  que  possible;  et  puisqu'on 
nous  oppose  Cicéron,  Quintilien  et  les  rhéteurs  de  Rome  anti- 
que, c'est  à  eux  que  nous  demanderons  d'être  nos  maîtres  et  de 
nous  livrer  leur  doctrine  tout  entière.  Nul,  assurément,  n'est 
mieux  qualifié  pour  cela  ;  c'est  à  eux,  à  Cicéron  tout  le  premier, 
que  le  rythme  oratoire  doit  son  entrée  dans  la  littérature  latine 
et  ils  en  furent  tout  à  la  fois  les  théoriciens  et  les  modèles. 

La  question,  d'ailleurs,  est  des  plus  intéressantes  en  elle-mê- 
me. C'est  toute  une  partie  du  chant  liturgique  qui  s'y  rattache 
par  les  divers  cursus  oratoires,  dont  nous  aurons  à  parler.  Et  que 
d'obscurité,  que  d'idées  fausses  ou,  du  moins,  incomplètes  en 
pareille  matière  !  Le  lecteur,  sans  doute,  au  terme  de  cette  étude 
n'en  jugera  pas  autrement  que  nous. 


I 

D'où  vient  donc  le  rythme  oratoire  ?  —  «  Deux  choses  assai- 
sonnent un  discours:  le  charme  des  mots  et  celui  du  nombre. 
Les  mots  offrent  en  quelque  sorte  la  matière,  et  c'est  le  nombre 
qui  informe  cette  matière  et  l'embellit.  Mais  ici  comme  ailleurs, 
le  nécessaire  est  venu  avant  l'agréable.  Durant  de  longs  siècles, 
le  difcours  est  resté  nu  pour  ainsi  dire  et  grossier,  ne  visant  qu'à 
exprimer  les  pensées  de  l'tsprit.  En  ces  derniers  temps  seule- 
ment on  s'est  avisé,  pour  flatter  davantage  les  oreilles,  de  lui 
adjoindre  les  justes  proportions   des  nombres.»   (Orat.  XXVI.) 
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«  Les  orateurs,  dont  nous  venons  de  parler  (Alcibiade,  Cri- 
tias,  Théramène,  Gorgias,  etc.)  étaient  déjà  vieux,  lorsque  pa- 
rut Isocrate  ;  sa  demeure  devint  bientôt  pour  toute  la  Grèce 
comme  une  Académie,  une  officine  de  la  parole.  Ce  fut  un  grand 
orateur  et  un  maître  parfait;  s'il  n'eut  pas  l'occasion  de  briller  au 
forum,  il  ne  laissa  pas  d'acquérir  dans  l'intérieur  de  ses  murs  une 
gloire  telle  que,  à  mon  avis,  personne  n'en  eut  jamais  de  sem- 
blable. Il  a  écrit  beaucoup  de  choses  très  belles  et  il  a  enseigné 
aux  autres  le  moyen  de  l'imiter.  En  toute  branche  du  savoir  hu- 
main il  s'est  montré  supérieur  à  ses  devanciers;  le  premier  sur- 
tout il  comprit  que,  même  dans  le  discours  en  prose,  à  condi- 
tion d'y  éviter  soigneusement  les  vers  de  la  poésie,  il  faut  met- 
tre la  régularité  et  le  nombre. 

«  Avant  lui,  en  effet,  les  orateurs  ne  prenaient  garde  ni  à  la 
manière  de  disposer  les  mots,  ni  aux  nombres  qui  terminent  les 
phrases.  Si  parfois,  dans  leurs  discours  il  s'en  trouvait  de  réelle- 
ment nombreuses,  elles  n'avaient  certainement  pas  été  cherchées. 
Peut-être  faut-il  les  en  louer  ;  en  tout  cas,  la  nature,  le  hasard 
quelquefois,  en  étaient  cause  beaucoup  plus  que  la  raison  et  la 
réflexion.»  (De  claris  Orat.  32.) 

«  De  fait,  les  musiciens  —  qui  autrefois  étaient  en  même 
temps  poètes  —  ont  imaginé  de  faire  servir  à  la  volupté  deux 
choses:  les  vers  et  le  chant.  Par  le  rythme  des  mots  et  par  les 
modulations  de  la  voix,  ils  procuraient  à  l'oreille  un  plaisir  in- 
satiable. A  leur  tour  donc,  les  orateurs  jugèrent  bon  de  transpor- 
ter de  la  poésie  à  l'éloquence  ces  deux  choses:  une  certaine  va- 
riété dans  les  mouvements  de  la  voix  et  le  nombre  à  la  fin  des 
phrases,  autant  du  moins  que  le  permet  la  sévérité  du  discours.» 
[De  Orat.  1.  III.  44). 

Le  nombre  oratoire  est  donc  une  invention  relativement 
:ardive;  les  plus  grands  orateurs  de  la  Grèce,  voire  de  Rome,  ne 
'avaient  point  soupçonné  et  ils  n'en  firent  aucun  usage,  bien 
]ue  leurs  discours  soient  aujourd  hui  encore  des  modèles  de  l'art 
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oratoire.  Sur  le  tard  seulement,  à  l'époque  des  Sophistes  grecs, 
on  s'avisa  que  le  discours  n'était  pas  fait  seulement  pour  con- 
vaincre l'esprit  ou  gagner  le  cœur,  mais  qu'il  pouvait  bien  y 
ajouter  aussi  le  plaisir  de  l'oreille,  et  qu'il  en  aurait  plus  d'attrait, 
un  charme  plus  captivant.  Et  ce  surcroit  de  douceur  en  même 
temps  que  d'efficacité,  c'est  à  la  musique  (variété  dans  les  mouve- 
ments de  la  voix)  et  à  la  poésie  (nombre  à  la  fin  des  phrases)  qu'on 
l'emprunta. 

Cicéron  nous  expliquera  de  quelle  manière. 


II 

Les  nombres  oratoires.  —  «C'est  chose  toute  différente  qu'un 
discours  soit  nombreux,  c.  à.  d.  semblable  à  des  nombres,  ou 
qu'il  ne  soit  composé  que  de  nombres  (pieds  métriques),  comme 
la  poésie.  Faire  l'un  est  un  défaut  intolérable;  ne  pas  faire  l'au- 
tre rend  le  discours  inculte,  sans  consistance  et  sans  force.  » 
(Orat   55). 

«  Ce  qui  plait  à  tout  le  monde,  cène  sont  pas  seulement  des 
mots  disposés  avec  art,  mais  bien  plus  encore  le  rythme  et  les 
modulations  de  la  voix.  Car,  parmi  les  spectateurs  des  théâtres, 
combien  connaissent  les  nombres  et  la  manière  décomposer  des 
vers  ?  Et  cependant,  pour  peu  qu'un  acteur  se  trompe,  en  rem- 
plaçant une  brève  par  une  longue,  ou  une  longue  par  une  brève, 
quelle  clameur  dans  tout  l'auditoire  !  »  (Orat   III.  50.) 

«  Eh!  bien,  de  même  que  le  vulgaire  s'aperçoit  sur-le-champ 
d'une  faute  commise  dans  un  vers,  de  même  il  sent  que  quelque 
cho~e  cloche  dans  notre  discours.  Seulement,  au  poète  il  ne  par- 
donne rien,  tandis  qu'il  se  montre  plus  coulant  pour  nous,  tout 
en  se  rendant  parfaitement  compte  que  notre  parole  n'est  pas 
tout  ce  qu'elle  pourrait  et  devrait  être.  »  (Ibid.  51.) 

«  Il  est  donc  clair  que  le  discours,  sans  être  en  vers,  doit  ce 
pendant  être  soumis  à  !a  loi  des  nombres.  —  Mais  quels  nom- 
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bres?  Ceux  de  la  poésie  ou  ceux  de  quelque  autre  genre?  — 
Je  réponds  :  ceux  de  la  poésie,  car  il  n'y  a  pas  d'autres  nombres. 
Les  genres  en  sont  limités,  ils  se  réduisent  à  trois. 

«  Les  pieds,  en  effet,  qui  mesurent  les  rythmes,  sont  de  trois 
sortes.  Des  deux  parties  qui  les  composent,  l'arsis  et  la  thésis, 
ou  bien  l'une  est  égale  à  l'autre,  et  c'est  le  genre  dactylique;  ou 
bien  une  partie  est  le  double  de  l'autre,  c'est  le  genre  iambique; 
ou  enfin  l'une  contient  l'autre  une  fois  et  demie,  genre  péoni- 
que.  Or,  de  ces  trois  sortes  de  pieds,  lesquels  sont  donc  impro- 
pres au  discours  ?  —  Placez-les  avec  discrétion,  et  ce  qui  en  ré- 
sultera ne  pourra  être  que  nombreux.  —  Sachez-le  donc,  même 
dans  la  prose  il  peut  y  avoir  des  nombers,  et  ces  nombres  du 
discours    ne    sont   pas  autres  que  ceux  de  la  poésie.  »  (Orat. 

XXVI.) 

«  Mais,  demande-t-on  souvent,  le  discours  tout  entier  doit-il 
être  composé  de  nombres,  ou  suffît-il  de  les  placer  au  commen- 
cement et  à  la  fin  des  périodes?  —  Plusieurs  pensent,  que  les 
nombres  suffisent  aux  cadences  terminales.  Cela  est  plus  conve- 
nable, en  effet,  mais  non  pas  d'une  manière  absolue  et  exclu- 
sive du  reste  du  discours.  —  Je  dis  donc  que,  puisque  l'oreille 
ittend  toujours  la  fin  d'une  période  et  s'y  repose,  il  ne  faut  pas 
}ue  le  nombre  en  soit  absent,  Mais  j'ajoute  que  vers  ce  but  tout 
loit  converger  dès  le  commencement,  tout  doit  couler  pour 
ûnsi  dire  de  la  tête,  en  sorte  que  parvenu  au  terme  le  flux  de 
oaroles  s'arrête  comme  de  lui-même.  Ce  ne  sera  pas  chose  bien 
difficile  pour  ceux  qui,  après  s'être  formés  sous  une  bonne  dis- 
:ipline,  auront  beaucoup  écrit  et,  même  en  improvisant,  sauront 
parler  comme  s'ils  avaient  tout  écrit. 

«  Je  me  résume  et  je  dis:  si  l'on  demande  quelle  sorte  de 
nombres  conviennent  au  discours,  je  réponds  que  tous  lui  con- 
tiennent, mais  les  uns  plus  que  d'autres;  où  doivent-ils  être  pla- 
is? En  toute  espèce  de  mots;  pour  quel  motif?  Pour  le  plai- 
sir de  l'oreille;  comment  les  employer  ?  Je  le  dirai  tout  à  l'heure; 
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dans  quel  but  ?  Pour  plaire  à  l'auditeur  et  le  charmer  ;  quand  ? 
Toujours;  où?  Dans  toute  la  suite  du  discours;  d'où  vient  le 
plaisir  ?  De  la  même  cause  que  dans  les  vers.  —  Or,  en  tout 
cela  l'art  enseigne  la  manière  et  la  mesure  ;  mais  c'est  l'oreille 
qui  en  est  juge,  même  sans  art.  »  (Orat.  xxvin.) 

Ainsi,  au  témoignage  du  Maître  par  excellence,  le  nombre 
oratoire  est  de  même  essence  que  le  rythme  poétique  ;  de  part 
et  d'autre  ce  sont  les  mêmes  pieds  métriques,  dactyliques,  iam- 
biques,  péoniques,  le  discours  n'en  exclut  aucun,  pourvu  qu'on 
en  use  avec  discernement  et  discrétion.  Le  rythme  du  discours 
cependant  n'est  pas  celui  de  la  poésie  ;  il  ne  doit  pas  s'y  rencon- 
trer de  vers.  On  y  fait  usage  des  mêmes  pieds,  mais  on  le  fait 
d'une  manière  différente,  avec  une  rigueur  moindre  et  sans  la 
même  continuité. 

«  Le  nombre  oratoire,  en  effet,  ajoute  Cicéron,  ne  requiert 
pas  ce  soin  et  cette  attention  presque  excessive  qui  est  nécessaire 
au  poète.  Tous  les  mots  dans  un  vers  doivent  être  choisis  et  dis- 
posés de  telle  sorte  que  rien,  pas  même  le  plus  petit  souffle  d'une 
syllabe,  ne  soit  plus  long  ou  plus  court  que  ne  l'exige  la  nature 
même  du  rythme  poétique.  Le  discours  a  des  allures  plus  libres, 
il  marche,  dit-on,  sur  un  terrain  plan  et  son  mouvement  est 
réellement  sans  entraves.  Non  pas,  certes,  qu'il  puisse  s'écarter 
du  droit  chemin  et  errer  de  côté  et  d'autre  ;  mais  parce  que,  li- 
bre de  tout  lien,  il  est  à  lui-même  son  modérateur  et  son  guide. 
Car  Théophraste  a  bien  raison  de  dire,  qu'un  discours  poli  ei 
achevé  doit  être  rythmé,  non  de  façon  stricte  et  rigoureuse, 
mais  large  et  aisée.  »  {De  Orat.  in.  48.) 


III 


Choix  des  pieds.  Cela  donc  supposé,  «  il  reste  à  dire  corn 
ment  on  peut  varier  les  nombres,  dans  le  corps  du  discours  e 
aux  cadences  terminales. 
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«  Observons  tout  d'abord,  que  le  rythme  devient  rapide  par 
la  brièveté  des  syllabes  qui  composent  les  pieds,  et  lent  au  con- 
traire par  leur  longueur.  Or,  la  rapidité  convient  à  une  discus- 
sion animée;  l'exposition  préfère  la  lenteur. 

«  Pour  insister  il  y  a  plusieurs  manières,  et  divers  nombres 
peuvent  être  employés.  Les  Asiatiques  ont  surtout  fait  usage 
dans  ce  cas  du  dichorée,  qu'ils  placent  à  la  cadence  terminale...  Le 
dichorée,  certainement,  est  très  convenable;  mais  il  ne  faut  pas 
en  abuser,  car  rien  ne  sied  moins  au  nombre  oratoire  que  de  re- 
venir toujours  le  même.  Le  dichorée  fait  une  cadence  magnifi- 
que, raison  de  plus  pour  n'en  user  pas  à  satiété.  »  (Orat.  xxix.) 

«  Quels  sont  les  nombres  qu'on  peut  le  mieux  employer  au 
cours  du  discours  ?  —  Les  uns  pensent  que  ce  sont  les  pieds  du 
rythme  iambique,  parce  que  ce  sont  aussi  les  plus  ordinaires 
dans  la  prose.  C'est  pour  la  même  raison,  sans  doute,  que  les 
poètes  en  font  grand  usage  dans  les  fables,  le  nombre  dactyli- 
que  convenant  davantage  à  l'éloquence  solennelle  des  hexamè- 
tres. Ephore,  orateur  léger,  formé  cependant  à  bonne  école,  (celle 
d'Isocrate),  préfère  le  péon  ou  le  dactyle,  et  il  ne  veut  ni  du 
spondée  ni  du  trochée  (tribraque).  Le  péon  renferme  trois  brèves, 
le  dactyle  en  a  deux  ;  grâce  à  cette  brièveté  des  syllabes,  la  parole, 
croit-il,  coule  mieux  et  plus  doucement.  C'est  le  contraire  qui  a 
tieu  avec  le  spondée  et  le  trochée  ;  le  Ier  n'a  que  des  longues  et 
la  parole  se  traîne  ;  l'autre  n'a  que  des  brèves  qui  précipitent 
trop  le  discours. 

«  Mais  ni  Ephore  ni  les  autres  n'ont  tout  à  fait  raison.  Aris- 
tote  pense  autrement  :  pour  lui,  le  dactyle  est  trop  grandiose 
dans  un  discours  en  prose,  et  l'iambe  est  trop  vulgaire.  Il  ne 
veut  donc  ni  de  l'un  ni  de  l'autre,  tout  en  demandant  que  la  pa- 
role de  l'orateur  ait  une  certaine  gravité,  qui  fasse  1  admiration 
de  l'auditeur... 

«  Entre  tous  les  nombres  donc,  ce  sont  les  péons  qu'Aristote 
préfère,  parce  que  ce  sont  les  plus  communs,  tout  le  monde  en 
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fait  usage,  mais  sans  s'en  apercevoir...  Or,  il  faut  avoir  égard, 
pense-t-il,  non  pas  seulement  à  la  facilité  du  langage,  mais  aussi 
à  sa  dignité.  L'iambe  et  le  dactyle  sont  éminemment  propres  aux 
vers;  gardons-nous  donc  de  les  employer  de  façon  continue, 
puisque  nous  devons  soigneusement  éviter  les  vers  dans  le  dis- 
cours.., Le  péon,  au  contraire,  est  peu  usité  en  poésie;  c'est  une 
raison  de  l'admettre  dans  le  discours...  Ainsi  parlent  Aristote, 
Théophraste  et  Théodecte  au  sujet  du  péon. 

«Quant  à  moi,  ajoute  Cicéron,  j'estime  que  tous  les  pieds  mé- 
triques doivent  être  mélangés  et  pour  ainsi  dire  fondus  dans  le 
discours.  Si  nous  usions  toujours  des  mêmes,  on  le  remarque- 
rait bien  vite.  Or,  notre  parole  ne  doit  être  ni  rythmée  à  la  ma- 
nière d'un  poème,  ni  sans  aucun  rythme,  comme  le  parler  po- 
pulaire; dans  le  Ier  cas,  trop  de  liens  laisseraient  voir  le  travail, 
la  gêne  ;  dans  le  second,  trop  de  liberté  tournerait  à  la  licence 
et  à  la  vulgarité:  on  mépriserait  l'une,  on  se  fatiguerait  de  l'au- 
tre. 

«  Que  le  discours  soit  donc,  comme  je  viens  de  le  dire, 
plein  de  nombres  mélangés  et  tempérés  les  uns  par  les  autres, 
ni  trop  libre,  ni  trop  lié.  Usons  particulièrement  du  péon  (puis- 
que ainsi  le  veut  un  maître  excellent),  mais  encore  une  fois  sa- 
chons le  tempérer  par  un  heureux  mélange  des  autres  nombres, 
qu'Aristote  a  trop  l'air  de  négliger.  »  (Orat.  xxvn.) 


IV 

Rythme  des  cadences.  «  Mais  ce  qu'il  importe,  à  mon  avis,  de 
soigner  plus  que  le  reste,  ce  sont  les  fins  de  périodes,  parce  que 
là  surtout  se  révèle  la  perfection  d'un  discours. 

«  Dans  un  vers,  il  faut  tout  soigner  également,  le  commen- 
cement, le  milieu  et  la  fin  ;  car  il  ne  vaut  rien,  s'il  pèche  par 
quelque  endroit.  Mais  dans  une  phrase  du  discours,  bien  peu  font 
attention  au  début,  tous  observent  la  fin.  Puis  donc  que  c'est  là 
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principalement  ce  qu'on  examine  et  ce  qu'on  juge,  il  importe  d'y 
mettre  une  assez  grande  variété,  pour  que  l'oreille  ne  s'en  lasse 
pas  et  que  l'esprit  n'y  trouve  rien  à  reprendre.  »   (De  orat.  ni, 

50.) 

«  Or,  il  y  a  plusieurs  manières  de  terminer  une  phrase,  une 
période,  avec  nombre  et  agrément.  Ainsi,  le  crétique  qui  est 
composé  d'une  longue,  d'une  brève  et  d'une  longue,  et  le  péon 
qui  compte  le  même  nombre  de  temps  avec  une  syllabe  de  plus, 
sont  réputés  convenir  très  bien  au  discours  en  prose.  Mais  le  péon 
est  double  :  s'il  commence  par  une  syllabe  longue  suivie  de  trois 
brèves,  il  vient  bien  au  début  de  la  phrase;  si  la  syllabe  longue 
est  la  dernière,  il  est  très  propre  alors  à  servir  de  cadence.  C'est 
l'opinion  des  Anciens  ;  sans  la  rejeter  entièrement,  je  préfère  ce- 
pendant d'autres  pieds. 

«  Le  spondée  lui-même  n'est  pas  à  répudier,  A  cause  de  ses 
deux  longues,  il  paraît  languir  et  se  traîner;  il  a  pourtant  une 
marche  ferme  et  digne,  qui  fait  très  bien  dans  les  incises  et  lés 
membres  de  phrase.  Sa  gravité  un  peu  lente  compense  en  quel- 
que sorte  le  petit  nombre  des  pieds. 

«  Mais  quand  je  parle  de  pieds  qui  terminent  les  périodes,  je 
n'entends  pas  le  seul  dernier  pied;  il  faut  lui  adjoindre  au  moins 
le  précédent,  souvent  même  l'antépénultième. 

«  En  comprenant  ainsi  les  choses,  l'iambe  lui-même,  qui  ren- 
ferme une  brève  et  une  longue,  ou  le  trochée  qui,  avec  ses  trois 
brèves,  a  la  même  durée  que  le  chorée,  ou  encore  le  dactyle, 
composé  d'une  longue  et  de  deux  brèves,  sont  loin  d'avoir  une 
marche  trop  rapide,  lorsqu'ils  n'occupent  que  l'avant-dernière 
place  et  qu'ils  sont  suivis  d'un  spondée  ou  d'un  chorée,  deux 
pieds  qui  terminent  également  bien  la  phrase. 

«  Mais  ces  trois  mêmes  pieds,  l'iambe,  le  trochée  et  le  dac- 
tyle, terminent  mal  et  ils  ne  peuvent  venir  en  dernier  lieu.  J'ex- 
cepte cependant  le  dactyle,  s'il  remplace  un  crétique,  ce  qui  est 
permis,  puisque  même  dans  les  vers  il  importe  peu  que  la  der- 
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nière  syllabe  soit  longue  ou  brève.  Et  c'est  pourquoi  le  péon, 
tant  prisé  par  Aristote,  n'est  guère  apte  aux  conclusions  de  phrase 
la  dernière  syllabe  longue  perdant  sa  valeur. 

«  D'ailleurs,  le  péon  qui  renferme  quatre  syllabes,  est  re- 
gardé par  plusieurs  comme  formant  un  nombre  et  non  pas  seu- 
lement un  pied.  Tous  les  Anciens,  Aristote,  Théophraste,  Ephore 
le  tiennent  pour  éminemment  propre  au  début  et  au  milieu  du 
discours;  ils  l'acceptent  aussi  à  la  fin,  où  le  crétique  me  paraît  à 
moi  bien  préférable. 

«  Le  dochmius  composé  de  cinq  syllabes,  une   brève,  deux 

longues,  une  brève  et  une  longue,  v.  g.  amicos  tenes,  convient 
partout,  pourvu  qu'il  soit  seul;  car  si  on  le  répète  de  façon  con- 
tinue, il  produit  un  rythme  évident  et  trop  remarquable. 

«En  usant  donc  de  toute  cette  variété  de  pieds,  tantôt  l'un  et 
tantôt  l'autre,  on  ne  s'apercevra  guère  du  travail  et  de  la  recher- 
che que  nous  y  avons  mis,  et  nous  éviterons  la  satiété  en  ceux 
qui  nous  écoutent.  »  (Qrat.  xxix). 


V 

Exemples.  Si  maintenant  nous  passons  de  la  théorie  à  la  pra- 
tique, nous  verrons  mieux  encore  de  quelle  manière  Cicéron  en- 
tend le  nombre  oratoire  et  quelle  application  il  a  su  faire  des  rè- 
gles que  lui-même  il  a  posées. 

Commençons  par  ses  deux  traités:  Orator  et  De  oratore,  où 
il  a  renfermé  toute  sa  théorie  rythmique;  car  ce  ne  sont  pas  ses 
discours  seulement  qu'il  s'appliquait  à  rendre  nombreux,  le  même 
soin  est  évident  dans  tous  ses  autres  ouvrages;  en  quoi  il  a  servi 
d'exemple  et  de  modèle  à  la  plupart  des  écrivains  littérateurs  ve- 
nus après  lui. 

Je  prends  tout  d'abord,  dans  le  De  cîaris  Oratoribus%  le  pas- 
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sage  cité  plus  haut  (p.  95)  sur  Isocrate  et  son  invention  du  ryth- 
me oratoire.  Je  ne  marque  pas  tous  les  pieds  métriques,  dont 
Cicéron  a  parsemé  sa  prose,  les  principaux  suffiront,  ceux  qui 
commencent  les  phrases  ou  membres  de  phrases,  et  ceux  qui  les 
terminent. 
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<(  Exstitit  igitur,  jam  senibus  Mis,  quos  paulo  ante  diximus, 
Isocrates,  eu  jus  domus  cunctx  Greecix  quasi  ludus  quidam  patuit, 
atque  officina  dicendi;  magnus  orator  et perfectus  magister,  quanquam 

w    w  ww    I  w  ww  w w I 

forensi  luce  caruit,  intraque  parictes  aluit  eam  gloriam,  quant  nemo, 
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meo  quidem  judicio,  est  postea  consecutus. 
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Is  et  ipse  scripsit  multa  prœclare,  et  docuit  alios;  et  quurn  cœtera 

w  w  w I  W      — w|  w 

melius  quant  superiores,  tum  primus  intellexit,  etiam  in  soluta  ora- 
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tione,  dum  versum  ejfugeres,  modum  tamen   et   numerum  quemdam 
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oportere  servari.  » 

Rappelons-nous  que  Cicéron  demande  à  l'orateur  d'imiter 
les  poètes-musiciens  et,  comme  eux,  d'orner  son  discours  de 
deux  manières:  par  une  certaine  variété  dans  les  mouvements 
de  la  voix,  l'art  de  la  bien  conduire  (vocis  moderationem),  et  par 
le  nombre  dans  les  mots  (verborum  conclu sioneni). 

Les  divers  mouvements  de  la  voix  formaient  en  quelque  sorte 
la  mélodie  du  discours,  et  ce  sont  les  accents  bien  observés  qui  en 
étaient  le  moyen.  C'était  une  partie,  et  très  importante,  de  l'art 
oratoire  de  savoir  bien  accentuer  les  mots  et  les  phrases,  en  don- 
nant aux  diverses  inflexions  de  la  voix  une  grande  variété,  en 
même  temps  que  le  degré  de  force  et  d'expression,  qui  répon- 
dait le  mieux  aux  intentions  du  discours. 
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Pour  bien  sentir  en  quelque  sorte  toute  l'harmonie  de  la 
phrase  dans  un  discours  de  Cicéron,  il  faudrait  entendre  l'ora- 
teur lui-même  ou,  du  moins,  pouvoir  reproduire  exactement  sa 
diction,  sa  manière  d'accentuer,  la  mélodie  de  sa  voix  tantôt  s'é- 
levant  à  l'aigu  à  des  degrés  divers,  tantôt  au  contraire  descen- 
dant aux  notes  graves,  ou  exécutant  autour  de  la  corde  moyenne 
des  circonvolutions  gracieuses  et  comme  des  notes  d'agrément. 

Tout  cela,  c'était  la  diction  oratoire,  telle  que  la  pratiquaient 
les  Anciens,  grâce  à  leur  triple  accentuation  aiguë,  grave  et  cir- 
conflexe. Mais  le  secret  en  est  perdu  depuis  longtemps;  notre 
manière  de  parler  et  d'accentuer  le  latin  ne  nous  laisse  plus  au- 
jourd'hui soupçonner  ce  qu'il  en  était  autrefois  de  la  vraie  dic- 
tion cicéronienne. 

Quant  au  nombre  dans  les  mots,  c'est  lui  qui  constituait 
proprement  le  rythme  du  discours,  et  ce  rythme,  nous  l'avons 
vu,  Cicéron  le  déclare  de  même  nature  que  celui  de  la  poésie 
et,  comme  lui,  formés  de  pieds  métriques  bien  choisis  et  con- 
venablement disposés. 

Trois  choses,  selon  lui,  sont  à  observer  par  rapport  à  ce  ryth- 
me du  discours:  i°  ce  sont  les  cadences  à  la  fin  des  phrases  et 
des  membres  de  phrase  ou  incises,  qu'il  importe  surtout  de  ren- 
dre nombreuses  ;  toutefois  le  rythme  oratoire  n'est  pas  limité  à 
ces  cadences  terminales,  il  peut  et  il  doit  être  partout  dans  le 
discours,  au  commencement,  au  milieu  et  à  la  fin  des  phrases. 
On  évitera  seulement  un  rythme  continu  qui  aurait  la  forme 
des  vers  métriques.  —  2°  Aucun  genre  aucune  espèce  de  pieds 
métriques  n'est  exclue  du  rythme  oratoire  ;  bien  choisis  et  con- 
venablement associés,  ils  peuvent  tous  servir  à  donner  du  nom- 
bre aux  différentes  parties  du  discours  ;  mais  les  uns  sont  mieux 
à  leur  place  au  commencement  des  phrases,  d'autres  au  milieu 
et  quelques-uns  particulièrement  à  la  fin.  —  30  Les  cadences  ter- 
minales, qui  demandent  à  être  soignées  plus  que  toutes  les  au- 
tres parties  de  la  phrase,  comprennent  ordinairement  deux  et 
même  trois  pieds,  dont  la  convenance  rythmique  soit  parfaite. 
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Le  dernier  pied  est  surtout  caractéristique  et  il  doit  toujours  être 
apte  à  bien  conclure  la  phrase.  Six  espèces  de  pieds  paraissent  à 
Cicéron  les  plus  propres  aux  cadences  oratoires  :  le  crétique,  le 
dichorée,  le  molosse,  le  péon  a  minori,  le  bacchius  et  le  spon- 
dée précédé  d'un  pyrique.  Les  autres  pieds  finissent  moins  bien, 
quelques-uns  même,  v.  g.  l'iambe,  le  dactyle  et  le  tribraque, 
conviennent  difficilement  à  la  fin  des  phrases. 

Voici  maintenant,  dans  l'exemple  tiré  du  De  clans  oratoribus, 
l'application  de  ces  trois  règles  du  Maître. 

L'exemple  contient  trois  phrases,  dont  la  fin  est  marquée  par 
le  double  trait  vertical  ||  .  Dans  la  ire  phrase,  on  peut  noter  cinq 
membres  de  phrase  ou  incises  ;  autant  dans  la  2e  phrase  ;  sept 
dans  la  3e.  Or,  tous  ces  membres  de  phrase  commencent  et  fi- 
nissent par  des  nombres,  de  telle  sorte  qu'au  premier  coup  d'œil 
on  s'aperçoit  que  les  pieds  métriques  sont,  en  effet,  partout.  Et 
ce  n'est  pas  simple  effet  du  hasard  ;  il  est  évident,  au  contraire, 
que  les  mots  ont  été  choisis  et  disposés  par  Cicéron  en  vue  des 
nombres  qu'il  voulait  introduire  dans  chacune  de  ses  phrases, 
chacun  de  ses  membres  de  phrase.  Voyons  quels  sont  ces  nom- 
bres. 
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Ie  Phrase.  —    «  Extitit     igitur  »  au  début   de  la  phrase  un 
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dactyle  suivi  d'un  anapeste  —  «  Jam  senibus  illis  »,  un  péon  a  ma- 
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jori  et  un  spondée —  «  Ante    diximm  »,  chorée  suivi  d'un  crétique. 
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—  ((  Quidam  patuit  »  un  spondée  qui  précède  un  anapeste  -  «  Of- 
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ficina    dicendi  »  dichorée  suivi  d'un  molosse,  fin  de  phrase. 

2e    Phrase.    —    «  Magnus   orator  y,   commencement  d'une 
phrase  par  un  chorée  et  un  antibacchius  —  «  perfectits  magister  » 


—     io6    — 


.w        ^^w 


dichorée  final  précédé  d'un  spondée  —  «  luce  caruit  »,  encore  un 
chorée  suivi  d'un  anapeste  (ici  comme  ailleurs,  le  silence  qui  sé- 
pare les  deux  membres  de  phrase,    s'ajoute    à  la  dernière  syllabe 

brève  et  la  fait  égale  à  une   longue)    —    «  eam  gloriarn  »   un 

iambe  d'abord,  puis  un  crêtique  —  «  meo  quidem    judicio, »  l'incise 
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se  termine  par  un  choriambe  que  précède  un  diiambe  —  «  postea 
conseciitus  »  dactyle  et  dichorée,  comme  cadence  terminale. 
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3e  Phrase.  —  *  ls  et  ipse   scripsit  ».  Au  début  de    la  phrase, 
un  nombre  composé  d'un  pyrrique,  d'un  chorée  et  d'un  spondée  — 

«  mnlta   prœclare  »,  viennent  ensuite  un  chorée  et  un    molosse,  à 
la  marche  lente,  mais  aussitôt  compensée  par  la  fin  du  membre 
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de  phrase    «  et  docuit  alios  »,    un    pion  a  majori  suivi  d'un  ana- 
peste, que  Cicéron  emploie  volontiers  comme  cadence  terminale 
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—  «  quam  siiperi  -  ores  »  encore  un  péon  a  majori  associé  à  un 
spondée  —  «  prunus  intell  -  exit  »  deux  chorées  séparés  par  un 
spondée  —  «  solufor  -  atione  »  le  dichorée  final  est  précédé  d'un 
bacchius  —  «  dum  vers   efju gères  »  un  spondée  suivi  d'un  choriambe 

—  «  opor  -  tere  servari  »  la  phrase  se  termine  par  un  molosse, 
que  précèdent  un  chorée  et  un  iambe. 

Voilà  bien  les  nombres  partout,  mais  si  divers  qu'à  peine  on 
s'en  aperçoit  à  la  simple  lecture.  Ce  ne  sont  pas  des  vers,  mais 
c'est  de  la  prose  rythmée. 
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Autre  exemple,  tiré  de  Y0ratory  n°  xxvi. 

«  Omnino  duo  suntqux  condiant orationém,  verborum  numerorum- 
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me  jucunditas  —  In  verbis  inest  quasi  materia  quœdam,  in  numéro 
mitent  expolitio  —  Sed  uti  ceeteris  in  rebvs  necessitatis    inventa     an- 
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'iquiora  vint  quant  voluptatis,    ita  in  hac   re  accidit   ut  multis  sœ- 
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zulis  ante     oratio  nuda  ac  rudis    ad  solos  animorum    sensus   expri- 

mendos  juerit  reperta,  quant  ratio    numerorum,    causa   delectationis 
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aurium,  excogitata.  » 

Distinguons  ici  quatre    phrases,    la   3me  en  contenant  réelle- 
ment deux,  mais  subordonnées  l'une  à  l'autre. 

Ie  Phrase,  à  deux  membres.  —  Elle  débute    par  un   molosse 
suivi  d'un  anapeste  :  «Omni- no  du-o  sunt,»  et  le  Ier  membre  finit 
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par  un  dichorée  :  «  condiant  o-r  a-ti-o-nem.  »  Le  2e  membre  a  pour 
conclusion  un  nombre  formé  d'un  anapeste  et  de  deux  critiques 


qui  se  suivent  :  «  nume-ro-rumque  ju-cundi  tas.  » 

IIe  Phrase.  Elle  se  divise   également  en  deux   membres   de 

phrase.  Au  début,  encore  un  molosse  suivi  d'un  iambe:  «  In  ver- 
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bis  inest  »,  puis  à  la  fin   du  Ier  membre,  un  péon  a  majori  suivi 
d'un  spondée  :  «  ma-te-ri-a   quœ-dam.  »  Comme  cadence  à  la  fin 

du  2e  membre  de  phrase,  un  critique  précédé  d'un  chorée,  «expo- 
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li-ti-o.  » 
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IIIe  Phrase.   3    membres.  La  phrase  commence  par  un  ana- 

peste  accompagné  d'un  crétique.  «  Sed  uti    cœ-teris.  »  Le  Ier  mem- 

_  w 
bre  conclut  par  un  antibacchius  précédé  d'un  dichorée  :  «  necessi- 
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ta-tis    in-venta;»  —  le  2e,  par  un  chorée  venant  après  un  crétique: 
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«  Qnam  volup-tatis ;  »  —  le  3e,  par  un  anapeste  que  suit  un  cré- 

tique  :  «  it  '  in  hac  r  accidit.  '» 

IVe  Phrase.  Deux  grands  membres  de  phrase,  mais  qui  ren- 
ferment trois  incises,  dont  chacune  a  sa  cadence  particulière.  — 
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ire  cadence  :  «  sœcu-lis  ante,  »  un  crétique  et  un  chorée.  —  2e  ca- 
dence  :  «  ora  -  ti-o  nud'  ac  rndis,  »  nombre  composé  d'un  spon- 
dée, d'un  anapeste  et  d'un  crétique.  —  3e  cadence  :  «  sensus  ex- 
primendos,y)  c.  à.  d.  un  spondée  suivi  d'un  dichorée.  —  4e  cadence  '. 
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«  fu-e-  rit  reperta,  »  encore  le  dichorée  final  précédé  d'un  pyriqne. 
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—  5e  cadence:   «  quam  ra-ti-o    nume-rorum,  »  tout  un  nombre 
formé  d'un  choriambe  suivi  d'un  pyrrichospondée.  —  6e  cadence 
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d  incise  :  «  delecta-ti-o-nis  aurium,  »  un  dichorée  et  un  crétique,  le 

silence  qui  suit  empêchant  Télision.  —  Enfin,  dernière  cadence 
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de  période  :  «  ex-co-gi-ta-tay  »  encore  un  dichorée  précédé  seule- 
ment d'une  syllabe  longue. 


Il  est  évident  qu'on  pourrait  multiplier  beaucoup  ces  exem- 
ples, tous  les  ouvrages  du  maître  étant  écrits  avec  la  même  per- 
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ection,  le  même  soin  de  rythmer  les  phrases,  de  mettre  partout 
;  nombre  oratoire  ;  mais  ce  serait  un  travail  inutile,  me  sem- 
le-t-il,  chacun  le  pouvant  faire  lui  seul. 

Toutefois,  comme  les  exemples  précédents  n'appartiennent 
as  au  discours,  mais  à  un  genre  de  composition  littéraire  qui  ne 
emande  pas  un  soin  égal  de  perfectionner  la  forme,  on  sera 
ien  aise,  sans  doute,  de  voir  par  un  ou  deux  exemples,  de 
uelle  manière  Cicéron  composait  ses  grands  discours  et  com- 
nent  il  leur  donnait  cette  «numerorum  jucunditas,  »  si  propre, 
lit  il  lui-même,  à  assaisonner  la  parole  de  l'orateur.  De  fait,  elle 
ai  a  dû  souvent  une  bonne  part  de  sa  puissance  et  de  son  effi- 
acité.  Ciceron,  dans  YOrator  (n°  XXIX)  en  rapporte  un  exem- 
le  remarquable. 

«  J'étais  présent,  dit-il,  lorsque  C.  Carbon,  tribun  du  peuple, 
'écria  dans  l'assemblée  :  O  Marce  Druse,  patron  appello;  double 
ncise  de  deux  pieds  chacune,  puis,  deux  membres  de  phrase: 
.:  Tu  dicere  solebas,  sacrant  esse  rempublicam,  »  de  trois  pieds  l'un 
t  l'autre.  Il  poursuit  et  insiste  :  «  Quicumque  eam  violavissent, 
ib  omnibus  esse  et  pœnas  persolutas,  »  un  dichorée  comme  cadence; 
>eu  importe,  en  effet,  que  la  dernière  syllabe  soit  longue  ou 
)rève.  Et  enfin  :  «Patris  dictuni  sapiens  temeritas  filii  comprobavit.  » 
>ur  ce  dichorée  final,  ce  fut  dans  tout  l'auditoire  une  clameur 
ncroyable.  Or,  je  le  demande,  n'est-ce  pas  le  nombre  qui  en  fut 
a  cause  ?  Changez  l'ordre  des  mots  ;  par  exemple  :  «  comprobavit 
llii  temeritas,  »  il  n'y  a  plus  rien.  Le  mot  temeritas  est  pourtant 
:omposé  de  trois  brèves  et  une  longue  un  de  ces  péons  chers  à 
Vristote  plus  qu'à  moi.  Mais,  dira-t-on,  ce  sont  les  mêmes  mots, 
:'est  la  même  pensée  ?  Sans  doute  ;  l'esprit  s'en  contente,  mais 
ion  pas  l'oreille.  » 

Comme  effet  produit  par  le  rythme  du  discours,  l'exemple 
?st  réellement  intéressant;  commenté  par  Cicéron  lui-même  il 
îst  encore  instructif  à  un  autre  point  de  vue,  c'est  qu'il  nous 
nontre  bien  comment  le  Maître  entendait    qu'un    discours  doit 
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être  plein  de  nombres,  rythmé  en  toutes  ses  parties.  Il  fait  ici, 
pour  le  discours  de  C.  Carbon,  ce  que  nous  avons  fait  plus  haut 
pour  deux  exemples  tirés  de  ses  œuvres,  à  lui  :  il  l'analyse  phrase 
par  phrase,  divise  les  membres,  marque  les  incises,  et  partout 
indique  les  pieds  qui  servent  aux  cadences. 

C'est  donc  bien  ainsi  que  nous  devons  étudier  ses  propres 
discours,  pour  y  trouver  les  nombres  qu'il  y  a  semés  et  nous 
faire  une  juste  idée  du  rythme  qui  convient  à  la  prose  ©ratoire. 

Voyons  donc  comme  premier  exemple  l'exorde  si  célèbre  de 
sa  ire  Catilinaire  «  qaousque  tandem.  »  On  l'a  cent  fois  citée  et 
analysée  comme  le  chef-d'œuvre  de  l'art  oratoire;  mais  jamais, 
que  je  sache,  on  ne  l'étudié  au  point  de  vue  du  nombre  ora- 
toire, pour  faire  ressortir  l'art  avec  lequel  Cicéron  y  fait  usage 
des  pieds  métriques  et  d'un  bout  à  l'autre,  rythme  tous  ses  mots 
comme  s'ils  formaient  des  vers,  non  poétiques,  mais  bien  pro- 
saïques. Plus  d'un  rhétoricien,  élève  ou  professeur,  trouvera  là 
sans  doute  une  révélation  et  des  horizons  nouveaux  sur  l'art  ora- 
toire. 

M.  Tullii  Ciceronis  in  L.  Catilinam  oratio  I*. 
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«  Quousque  tan-dem  a-bu-te-re,  Catilina,  pa-tienti-anostra? 
Quam-di-u  e-ti-am  furor  is-te  tuus  nos  eludet  ?  Quem  ad  jinem  se- 
se  effrœnata  jac-ta-bit  au-da-ci-a  ?  Nihilne  te  nocturnum  prœsidium 
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Palaii-i,  nihil  urbis  vigiliœ,   nihil  timor  populi,  nihil  concursus  bo- 
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norum  omnium,  nihil  hic  munitissimus  haben-di  senatus  locus,  nihil 


horum  ora  vnl-tusque  movertint?  Pater e  tu- a  consi-li-a  non  sentis 
Constrktam  jam  horum  omnium  conscienti-a  te-neri    conjurationem 
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titam  non  vides  ?  Qiiid  proxima,  quid  superi-ore  nocte  egeris,  ubi 


TU 
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fueris,  quos  convocaveris,  quid  consi-li-i  ceperis,  quem  nostrum  igno- 

__    I    u  w 

rare  arbitraris  ? 

Dans  cette  apostrophe  véhémente,  les  phrases  et  les  mem- 
bres de  phrase  se  multiplient  ;  les  cadences  y  sont,  par  consé- 
quent, nombreuses  et  il  importait  d'y  mettre  assez  de  variété  et 
de  convenance,  pour  que  l'effet  voulu  par  l'orateur  fut  doublé 
en  quelque  sorte  par  le  rythme  de  sa  parole.  Aussi  voit-on 
comme  il  a  su  donner  du  nombre,  non  seulement  à  ses  caden- 
ces finales  et  intermédiaires,  mais  à  chacun  des  mots  qui  com- 
posent les  phrases  et  les  membres  de  phrase. 

J'ai  marqué  ci-dessus  tous  les  pieds  qui  composent  le  rythme 
de  ce  paragraphe,  aussi  bien  du  moins  que  je  l'ai  su  faire,  on  se 
rendra  plus  aisément  compte  du  soin  extrême  que  mettait  Cicé- 
ron  à  ne  rien  dire  que  de  nombreux.  L'exemple  est  assez  clair  par 
lui-même  ;  inutile  d'en  expliquer  les  diverses  parties. 

Je  signalerai  seulement  tout  d'abord  les  cadences  terminales 
des  phrases;  ce  sont  les  plus  importantes.  Il  n'y  en  a  que  sept, 
et  sur  ce  nombre  quatre  ont  un  molosse  comme  pied  final  : 

pati-enti  |  a  nostra  —  tnus   nos  \  elndet  —  vultusque  \  moverunt 

consilia  \  non  sentis. 

deux  autres  se  terminent  par  un  erotique,  le  dactyle  final  tenant 
lieu  d'un  crétique,  dit  Cicéron  lui-même: 

jactabit    audacia  —  titam  \  non  vides. 

la  dernière  enfin  est  un  dichorée  :  ((arbitraris. 

Ce  sont  bien  les  cadences  préférées  de  Cicéron  et  il  en  fait 
ici  un  bel  usage.  Quant  aux  cadences  intermédiaires,  très  multi- 
pliées dans  les  deux  phrases  les  plus  longues,  elles  sont  formées 
ou  de  crétiques  : 
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Palatii —  bonor"1  omnium  —  senatus   locus  —  qaid  proxima   — 
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nocf  égeris  — convo\caveris  —  cepens 

—    I     uu  w 

ou  d'un  péon  a  minori  :  urbis  vigiliœ  —  ou  d'anapestes,  asses 

I  •  J 

semblables  au  péon  :  timor  populi  —  itbi  jueris. 

Et  pour  relier  entre  elles  toutes  ces  cadences  un  choix  de 
p  ieds  ou  de  nombres  très  variés,  dont  la  prose  rythmée  fait  un  très 
bon  usage,  et  d'autant  mieux  qu'on  les  rencontre  beaucoup 
moins  dans  les  vers. 


Comme  second  exemple  tiré  des  discours  de  Cicéron,  pre- 
nons dans  lePro  Marcello  le  §  III,  où  le  grand  orateur  fait  l'é- 
loge des  exploits  de  César  ;  morceau  connu  également  et  d'au- 
tant plus  intéressant  à  étudier  sous  le  rapport  du  rythme  ora- 
toire. 

Oratio  pro  M.  Marcello  —  III,  n°  8. 


\j    w  — \<j 


Domuisti  gentes  immanitate  barbaras,  multitu-di-ne  innumerabi- 
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les,  locis    infinitas,    omni  copiarum  génère  abundantes  :   sed  tamen 
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e-a  vi-cisti,  qnœ  et  naturam  et  condi-ti-o-nem,  ut  vinci  possent,  ha- 
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bebant.  Nu  lia  est  enim  tanta  vis,  quœ  non  ferro  et  viribus  debili- 
tari  frangique  possit. 

«  Animum  vincere,  iracundiam  cohibere,    victoriam    tem-pe-ra- 
ret  adver-sa-ri-um  nobi-li-ta-te,    ingeni-o,  virtute  prœstantem,  non 
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modo   extollere  ja  -  centem,    sed  etiam  amplifi  -  care  ejus  pristinam 
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dignitatem,  hxc  qui  facit,  non  ego  eum-  cum  sammis  viris   comparo, 

^  v        —      ^j —     —  w  — 

sed  similli  -  muni  deo   judico.  » 

Trois  phrases  seulement,  dont  les  cadences  finales  ont  pour 
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dern  ier  pied  ou  un  dichoré  —  possent  habebant  — jrangique  possit. 

—  ou  un  crétique  —  deo  judico.    Mais  de  nombreuses  cadences 
in  térieures,  à  chaque  membre  des  énumérations  que    fait    l'ora- 
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teur.  On  y  trouve  des  crétiques  :  barbaras  —  innumerabiles  — 
—  tanta  vis  —  vincere  —  haec  qui  facit  —  comparo  —  des  molosses  : 
infinitas  —  abundantes  —  ea  vicisti  —  praestantem  —  des  dicho- 
rées:  temperare  —  dignitatem  —  un  dactylo-spondée:  conditionem 
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—  un  péon-spondée:  extollere  jacentem.  —  Cela  suffit,  je  crois, 
pour  que  le  lecteur  connaisse  maintenant  le  procédé  rythmique  du 
Maître. 


VI 

Voilà  donc  le  tythme  oratoire  défini,  expliqué  et  pratiqué 
par  Cicéron  lui-même.  Les  citations  peut-être  sont  longues, 
mais  elles  étaient  nécessaires.  On  ne  dira  pas  que  j'expose  nos 
doctrines,  non  celles  du  Maître;  et  cependant,  telle  est  sur  ce 
point  l'ignorance  même  des  lettrés,  qu'il  s'en  trouvera  encore 
pour  refuser  de  croire  que  nous  puissions  avoir  raison.  Impossi- 
ble néanmoins  de  nier  raisonnablement  ni  même  de  douter;  cest 
bien  la  doctrine  du  grand  orateur,  celle  qu'il    a    empruntée   au 
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célèbre  rhéteur  grec,  Isocrate,  mais  avec  quelques  modifications 
qui  la  font  sienne,  et  en  la  marquant  du  sceau  de  son  génie 
oratoire. 

Or,  cette  doctrine  appelle  naturellement  quelques  observa- 
tions qui  ont  leur  importance  et  que  je  veux  faire  ici,  parce  que 
beaucoup  peut-être  ne  les  feraient  pas  d'eux-mêmes. 

Quels  rapports,  quelle  ressemblance  y  a-t-il  entre  le  rythme 
oratoire  de  Cicéron,  de  Quintilien,  son  disciple,  et  des  autres 
rhéteurs  romains,  et  le  rythme  oratoire  dont  on  parle  tant  de  nos 
jours,  qu'on  nous  donne  comme  le  rythme  propre  du  chant 
grégorien?  —  Aucun  absolument,  sinon  des  rapports  de  con- 
tradiction complète  et  évidente. 

i°  Cicéron  commence  par  nous  déclarer  que,  durant  des  siècles, 
même  chez  les  meilleurs  orateurs,  la  prose  était  nue,  grossière 
(nuda  ac  rudis),  sans  aucun  nombre  {structura  et  ad  numerum 
conclusio  nulla  erat),  en  un  mot  complètement  arythmique.  Iso- 
crate est  le  premier  qui  songea  à  y  introduire  les  nombres,  à 
rythmer  les  mots  et  les  phrases. 

L'école  moderne  prétend,  au  contraire,  qu'il  y  a  un  rythme 
véritable  dans  la  simple  prose  et  qu'il  n'y  a  pas  à  le  chercher 
ailleurs.  Les  discours  des  premiers  orateurs  de  la  Grèce  et,  non 
seulement  les  écrits  des  orateurs,  mais  ceux  de  tous  les  écrivains 
de  tous  les  temps,  sont  ainsi  parfaitement  rythmés  ;  Isocrate  n'a 
pu  rien  y  ajouter  d'essentiel,  puisque  tout  y  était  déjà. 

2°  Suivant  cette  même  doctrine  de  Cicéron,  c'est  à  la  poésie 
que  la  prose  emprunte  son  rythme;  car  il  ne  saurait  y  avoir  de 
rythme  pour  la  parole  humaine  en  dehors  du  rythme  poétique. 
Il  se  compose  nécessairement  de  pieds  et  il  ne  peut  exister  d'au- 
tres pieds  que  ceux  de  la  poésie  les  pieds  métriques,  divisés  en 
trois  genres  :  dactylique,  iambique,  péonique. 

De  rythme  poétique  et  de  pieds  métriques  dans  la  prose,  les 
modernes  ne  veulent  pas  qu'il  soit  question,  et  ils  n'en  parlent 
jamais.  Tout  leur  rythme  oratoire  est  dans  les  divisions  qui  par- 
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tagent  le  discours,  et  dans  les  proportions  qu'on  met  entre  elles. 
Pourtant,  quelques-uns  parlent  de  pieds  dans  le  rythme  de 
la  prose  et  ils  les  appellent  même  des  iambes,  des  trochées,  des 
dactyles,  etc..  Mais  ce  sont  des  pieds  d'un  genre  tout  particulier, 
cène  sont  pas  des  pieds  métriques;  et  il  y  a  entre  les  uns  et  les 
autres  la  même  ressemblance  qu'entre  un  tas  de  cailloux  bien 
comptés  et  un  corps  bien  organisé. 

3°  Pour  Cicéron  et  les  rhéteurs  latins,  les  pieds  du  rythme 
oratoire  étant  les  mêmes  que  ceux  du  rythme  poétique,  comme 
eux  aussi  ils  se  composant  de  longues  et  de  brèves,  régulièrement 
et  proportionnellement  distribuées  entre  l'arsis  et  la  thésis  de 
chaque  pied.  On  a  vu,  du  reste,  par  les  exemples  pris  dans  les 
œuvres  du  Maître,  que,  de  fait,  il  ne  comprend  pas  autrement 
les  pieds  et  leur  composition  en  syllabes  brèves  et  en  syllabes 
longues,  qu'on  ne  les  trouve  en  poésie  :  un  iambe  est  une  syllabe 
brève  suivie  d'une  longue;  un  dactyle  est  de  trois  syllabes,  une 
longue  et  deux  brèves;  un  péon  se  compose  de  trois  syllabes 
brèves  et  dune  longue,  etc.,  etc.  Ce  sont  bien  les  pieds  métri- 
ques. 

Pour  les  inventeurs  du  rythme  oratoire  moderne,  le  principe 
qui  est  à  la  base  de  tout  leur  système  rythmique,  c'est,  d'une 
part,  l'indivisibilité  absolue  du  temps  premier  ou  temps  bref,  et 
i  d'autre  part,  l'égalité  naturelle  de  toutes  les  syllabes,  de  la  va- 
leur d'un  temps  premier.  Au>si,  le  rythme  de  la  prose  ne  peut- 
il  avoir  que  deux  sortes  de  pieds  :  un  binaire  ou  deux  temps 
premiers,  un  à  l'arsis,  l'autre  à  la  thésis;  un  ternaire,  trois  temps 
premiers  et  distincts,  un  à  Tarais,  deux  à  la  thésis. 

Les  temps  simples  et  brefs  ne  se  composent  pas  en  temps 
longs  pour  former  les  diverses  espèces  de  pieds  métriques  ;  l'al- 
longement de  certaines  syllabes  provient  de  deux  causes  seule- 
ment :  du  retard  de  la  voix  sur  la  dernière  syllabe  des  distinc- 
tio  îs  (jnora  vocis  nltintae),  et  de  la  fusion  de  deux  notes  en  une 
seule,  ce  qui  double  sa  valeur  {pressas,  strophicus,  bivirga,    oris- 
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eus).  En  dehors  de  ces  cas,  aucun  pied  rythmique  n'est    formé 
de  temps  longs  et  brefs  mélangés. 

4e  Ce  n'est  pas  tout.  Les  oratoristes  modernes,  après  avoir 
imaginé  que  la  prose  doit  être  rythmée  en  la  faisant  marcher  tou- 
jours par  un,  deux,  ou  un,  deux,  trois,  jamais  plus  —  ce  qui 
est  déjà  assez  drôle,  même  pour  de  la  simple  prose  —  ont  voulu 
encore  faire  de  ce  rythme  extraordinaire  l'origine  et  le  modèle 
d'un  rythme  musical  inconnu  jusque  là,  le  rythme  de  la  musi- 
que grégorienne,  dont  tous  les  mouvements,  disent-ils,  sont  ré- 
glés, rythmés  à  l'instar  de  la  parole,  et  qui  a  pris  aux  mots  du 
discours,  non  seulement  leur  composition  en  syllabes  et  en  let- 
tres, mais  aussi  leur  accentuation  rythmique  de  deux  en  deux, 
tout  au  plus  de  trois  en  trois  syllabes.  Et  c'est  au  fond  tout  le 
rythme  du  chant  grégorien. 

Jamais  cependant  pareille  idée  n'était  venue  à  l'esprit  de  Ci- 
céron  ni  d'aucun  des  rhéteurs  grecs  ou  romains.  Loin  de  transfé- 
rer leur  rythme  oratoire  à  quelque  musique  que  ce  fût,  c'est  de 
la  musique,  au  contraire,  qu'ils  faisaient  dériver  le  rythme  poé- 
tique et,  par  cet  intermédiaire,  le  rythme  oratoire  qui  n'en  est 
qu'une  application  plus  récente  au  discours  et  à  la  composition 
littéraire. 

«  Il  y  a  deux  choses  dit  Cicéron,  que  les  musiciens-poètes 
de  l'antiquité  ont  su  faire  servir  à  la  volupté,  au  plaisir  de  l'o- 
reille: le  chant  et  les  vers.  Le  nombre  dans  les  mots  et  l'ordre 
dans  les  voix  ont  un  charme,  dont  les  oreilles  ne  se  rassasient 
jamais.  Ne  fallait-il  donc  pas  que  ces  deux  choses,  la  variété  et 
Tordre  dans  les  mouvements  de  la  voix,  le  rythme  dans  les  mots, 
passassent  également  de  la  poésie  à  l'éloquence,  autant  du  moins 
que  le  permet  le  sérieux  du  discours?  »  (*) 


(')  «  Namque  haec  duo,  musici,  qui  erant  quondam  iidem  poetae, 
machinati  ad  voluptatem  sunt.  versum  atque  cantum;  ut  et  verborum 
numéro  et  vocum  modo,  delectatione  vincerent  aurium  satietatem. 
Haec  igitur  duo,  vocis  dico  moderationem  et  verborum  conclusionem, 
quoad  orationis  severitas  pati  rossit,  a  poetica  ad  eloquentiam  tradu- 
cenda  duxerunt.  »  {De  oral,  lib   III.  XLIV.) 
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Voilà,  pour  Cicéron  et  tous  les  rhéteurs  anciens,  la  genèse 
et  voilà  les  modèles  du  rythme  oratoire.  On  avouera  que  rien 
ne  ressemble  moins  à  ce  que  nous  racontent  les  modernes  inven- 
teurs du  rythme  dit  grégorien. 

Certes,  s'il  leur  plaît  d'imaginer,  en  fait  de  rythme  du  chant 
et  de  rythme  du  discours,  une  théorie  nouvelle,  inconnue  avant 
eux,  ils  en  ont  peut-être  le  droit;  c'est  à  leur  risque  et  péril» 
Qu'ils  aient,  du  moins,  la  franchise  de  leur  œuvre  et  qu'ils  ne 
cherchent  pas  à  la  dissimuler  sous  un  nom  célèbre  qui  ne  leur 
appartient  pas. 

On  comprend  que,  dans  leur  théorie  nouvelle,  ils  aient  besoin 
de  taire  absolument  ce  dont  la  théorie  ancienne  est  pleine,  ce 
qui  la  constitue  essentiellement,  ce  rythme  de  la  poésie,  ces  pieds 
métriques,  ces  longues  et  ces  brèves  régulièrement  et  proportion- 
nellement distribuées;  c'est  chose  si  évidente  !  Mais  ne  devraient- 
ils  pas  éviter  d'induire  en  erreur  les  esprits  ignorants  et  crédules, 
en  plaçant  ainsi  sous  le  patronage  des  maîtres  de  l'éloquence 
grecque  et  latine  une  doctrine  qui  n'est  pas  la  leur,  qui  est  juste 
le  contraire  et  d'invention  toute  récente  ? 

L'expression  de  rythme  oratoire  a  un  sens  vrai,  elle  est  parfai- 
tement justifiée  dans  la  doctrine  enseignée  par  Cicéron,  Quin- 
tilien  et  les  autres  maîtres.  C'est,  en  effet,  un  vrai  rythme,  tel 
que  le  définissent  tous  les  Anciens  —  «  Syllabarum  aliqua  ra- 
tione  inter  se  constiiutarum  met  ri  particeps  position  —  (Phèdre, 
ap.  Bacch.  Sen.  p.  22).  —  C'est  en  outre  le  rythme  qui  con- 
vient au  discours  en  prose,  sans  le  confondre  avec  les  vers. 

Mais  cette  expression  n'a  plus  de  sens  chez  les  modernes,  qui 
ne  mettent  dans  le  discours  rien  de  ce  que  les  Anciens  appelaient 
rythme.  Appliquée  au  rythme  dit  grégorien,  c'est  une  étiquette 
mensongère  et,  pour  le  système  tout  entier,  une  enseigne  déro- 
bée. En  vérité,  il  n'y  aurait  que  convenance  à  la  remplacer  par 
une  autre. 
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CHAPITRE  IV. 
Le  Cursus  oratoire  métrique. 


Cette  question  vient  tout  naturellement  à  la  suite  de  ce  qui 
précède.  Les  divers  Cursus  usités  dans  la  prose  littéraire  pendant 
une  partie  au  moins  du  moyen-âge  ne  sont,  en  effet,  que  l'ap- 
plication pratique  des  théories  enseignées  par  Cicéron  et  Quin- 
tilien  sur  le  rythme  du  discours  en  prose. 

On  s'en  est  passablement  occupé  durant  ces  dernières  années 
et  réellement  le  sujet  en  valait  la  peine;  car  il  est  des  plus  inté- 
ressants au  point  de  vue  rythmique  et  non  sans  conséquences 
pour  le  chant  grégorien.  Sans  entrer  dans  beaucoup  de  détails  et 
en  laissant  de  côté  les  points  encore  controversés,  je  dirai  seule- 
ment ce  qui  peut  suffire  à  une  intelligence  assez  complète  de  la 
question. 

La  tâche  d'ailleurs,  m'est  rendue  facile  par  le  travail  de  D. 
Mocquereau  dans  la  Paléographie  musicale.  (*)  Comme  il  résume 
bien  tous  les  travaux  parus  jusqu'alors  sur  cette  question,  j'aurai 
assez  peu  à  y  ajouter,  sauf  en  ce  qui  regarde  la  transformation 
du  Cursus  métrique  en  Cursus  rythmique  ou  tonique. 

Mais  une  question  viendra  après  l'autre,  car  elles  doivent 
être  étudiées  séparément,  pour  une  plus  claire  intelligence  du 
sujet.  Je  commence  donc  par  le  Cursus  métrique. 


I 

Origine  du  Cursus.  —  Ni  Isocrate,  ni  Cicéron,  ni  Quintilien, 
n'ont  établi  de  règles  précises,  de  formules  en  quelque  sorte  codi- 
fiées du  rythme  oratoire,  à  l'usage  des  orateurs  et  aussi  de  tous 
les  écrivains  amis  du  beau  langage.  Us  se  sont  bornés  à  un  cer- 
tain nombre  de  préceptes  généraux  sur  l'emploi  des  pieds  mé- 

(*)  De  l'influence  de  l'accent  tonique  latin  et  du  Cursus  sur  la 
structure  mélodique  et  rythmique  de  la  phrase  grégorienne.  Chap.  11. 
Le  Cursus  et  la  Psalmodie.  —  Paléogr.  mus.  Tome  IV. 
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triques  dans  le  discours  ;  préceptes  que  chaque  rhéteur  appliquait 
à  sa  manière  et  de  façon  plus  ou  moins  heureuse. 

Mais  il  arriva,  semble-t-il,  pour  le  rythme  du  discours  ce  qui 
s'était  produit  de  longs  siècles  auparavant  pour  le  rythme  de  la 
poésie.  Les  premiers  poètes  de  la  Grèce  furent  les  musiciens;  ils 
inventaient  eux-mêmes  le  rythme  de  leurs  chants  et  celui  de 
leurs  paroles.  Vint  le  temps  où  la  poésie  ayant  divorcé  d'avec  la 
musique,  elle  perdit  du  même  coup  la  puissance  de  créer  de 
nouveaux  rythmes  et  ne  sut  plus  que  copier  ceux  des  premiers 
poètes.  Ce  sont  les  grammairiens  qui  se  chargèrent  alors  de  les 
codifier  et  de  les  réduire  à  un  certain  nombre  de  formules  sté- 
réotypées, qui  ont  servi  depuis  lors  à  tous  les  poètes  pour  y 
mouler  leurs  vers  et  composer  des  poèmes  à  l'instar  des  anciens. 

Ainsi  du  nombre  oratoire.  Les  maîtres  de  la  Grèce  et  de 
Rome,  hommes  de  goût  et  de  savoir  littéraire,  n'ont  eu  besoin 
d'aucune  formule  préétablie  pour  donner  à  leurs  discours  le  nom- 
bre qui  en  fait  la  beauté;  chacun  se  faisait  à  lui-même  le  rythme 
qui  lui  agréait,  et  il  savait  y  mettre  une  assez  grande  variété. 
Parmi  eux  cependant,  nous  l'avons  vu,  les  goûts  n'étaient  pas 
tous  les  mêmes,  loin  de  là  ;  les  uns  préférant  tels  pieds,  tels  ar- 
rangements de  pieds,  et  les  autres  ayant  parfois  des  préférences 
tout  opposées.  C'était  naturel,  et  la  différence  des  goûts  était  là 
bien  à  sa  place. 

Mais'  les  rhéteurs  venus  après  eux  —  on  ne  sait  au  juste  ni 
où  ni  quand  —  moins  capables  qu'eux  sans  doute  de  créer  des 
nombres  qui  leur  appartinssent,  ne  trouvèrent  rien  de  mieux  que 
de  copier  leurs  devanciers  de  génie  et  de  faire  simplement  com- 
me eux.  De  leurs  œuvres  donc  ils  relevèrent  les  diverses  ca- 
dences rythmées  qui  terminent  les  phrases  et  les  membres  de 
phrase;  ils  firent  de  ces  cadences  autant  de  formules-types,  dont 
tout  prosateur  pouvait  se  servir  pour  donner  à  sa  parole  ou  à  ses 
écrits  le  nombre,  c'est-à-dire  la  perfection  de  la  forme  littéraire. 

C'était  une  imitation  devenue  nécessaire  et  qui  pouvait  avoir 
son  effet  où  le  génie  faisait  défaut.  Toutefois,   les  codificateurs 
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de  formules  n'ont  pas  pris  garde  que,  pour  Cicéron  et  les  maîtres 
qui  1  ont  précédé  en  Grèce,  le  nombre  oratoire  ne  doit  pas  ex i s 
ter  et  se  faire  sentir  seulement  à  la  fin  des  phrases  et  des  mem- 
bres de  phrases,  il  doit  être  répandu  dans  tout  le  discours    «  in 
Ma  continuatwne  verborum.»  -  Du  commencement  jusqu'à  la 
fin  d  une  phrase,  les  mots  doivent  être  choisis,  disposés  de  telle 
sorte  qu'ils  préparent  et  amènent  la  cadence  terminale.  «  sed  ad 
hune  exitum  tamen  a  principio  ferri  débet  illa  verborum  eomprehensio 
et  Ma  a  capite  fluere,  ut  ad  extremum  veniens  ipsa  consistât  »  - 
Or,  ce  nombre  diffusé  dans  tout  le  discours  ne  se  traduit  pas  en 
formules;  1  instinct  du  génie  oratoire,  une   oreille   délicatement 
musicale  en  avaient  seuls  le  secret.  Et  c'est  pourquoi  le  rythme 
des  Cursus  dans  la  prose  littéraire  n'est  et  ne  peut  être  qu'une 
pafe  copie  du  vrai  rythme  oraroire. 

Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  bien  de  Cicéron  et  de  ses  œuvres 
ittéraires  que  tire  son  origine  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui 
le  cursus  métrique.  Mais  les  auteurs  de  la  Paléographie  musicale 
font  justement  observer,  que  cette  appellation  ne  date  en  réalité 
que  du  XII'  siècle,  époque  où  la  Chancellerie  romaine,  après 
cinq  siècles  d  interruption,  revint  à  l'emploi  du  nombre  cicéro- 
nien  dans  la  rédaction  des  Bulles  pontificales. 

Durant  les  six  ou  sept  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne 
«le  cursus  métrique  fut  employé  par  de  nombreux  auteurs 
tant  profanes  que  chrétiens,  et  spécialement  par  les  liturgistes 
qui  participèrent  à  la  composition  du  sacramentaire  romain.  » 
Ma,s  alors  on  disait  encore  avec  Cicéron  nombre  oratoire  et  non 
pas  cursus.  Peu  importe  le  nom,  la  chose  est  bien  identique  h 
dira,  donc  comme  tous  les  littérateurs  actuels,  cursus  métrique 
e -cursus  tornque  pour  distinguer  les  deux  formes  que  le  nombre 
oratoire  a  revêtues  depuis  les  premiers  orateurs  de  Rome 


II 


certaÏf^  **•  &  T"  ^'^  ?  ~  «  °n  e™"*  P«  cursus 
certaines  success.ons  harmonieuses  de  mots  et  de  syllabes,  que 
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ies  prosateurs  grecs  et  latins  employaient  à  la  fin  des  phrases  ou 
des  membres  de  phrase,  afin  de  procurer  à  L'oreille  des  cadences 
[nombreuses  et  d'un  agréable  effet.  »  (Paléog.  IV,  27.)  Ces  caden- 
ces nous  sont  connues  :  ce  sont  les  cadences  cicéroniennes,  dont 
le  rythme  est  emprunté  à  la  poésie  et  mesuré  par  les  pieds  mé- 
triques, tout  comme  dans  les  vers. 

Nous  savons  également  —  il  est  bon  de  le  rappeler  ici  — 
que  tous  les  pieds  métriques  servent  à  rythmer  la  prose,  mais 
avec  des  aptitudes  différentes.  Il  en  est  parmi  eux  qui  convien- 
nent mieux  aux  cadences  terminales,  où  le  nombre  est  surtout 
nécessaire  ;  d'autres  y  seraient  plus  ou  moins  mal  placés,  mais  peu- 
vent très  bien  être  employés  soit  au  commencement  soit  au  mi- 
lieu des  phrases.  Ce  qui  importe  davantage,  c'est  que  la  prose 
ne  ressemble  pas  à  des  vers  ;  c'est  pourquoi  les  nombres  moins 
usités  en  poésie  sont,  au  contraire,  les  meilleurs  dans  le  discours 
en  prose. 

Même  avec  ces  distinctions  et  restrictions  dans  l'usage  des 
pieds  métriques,  les  cadences  oratoires  sont  encore  possibles  de 
bien  des  manières,  car  les  pieds  sont  assez  variés  de  rythme  et 
ils  sont  en  outre  sucseptibles  d'un  grand  nombre  d'arrangements, 
lorsqu'on  les  associe  les  uns  aux  autres.  C'est  pourquoi  les  maî- 
tres ont  eu  presque  tous  des  manières  différentes  de  rythmer 
leurs  discours,  chacun  suivant  son  goût  personnel. 

Plus  tard  cependant  on  a  jugé  utile,  nécessaire  même  de  faire 
un  choix  parmi  le>  cadences  oratoires,  dont  on  avait  des  exem- 
ples chez  les  Maîtres  Les  meilleures  ont  été  retenues  et  on  les 
a  classées  en  quatre  genres  principaux,  caractérisés  chacun  par 
l'espèce  du  pied  qui  termine  la  cadence;  de  sorte  qu'il  y  a  quatre 
sortes  de  cursus  métriques. 

Depuis  le  XIIe  siècle,  on  a  coutume  de  les  désigner  par  les 
noms  de  cursus  planus,  cursus  tardus,  cursus  velox,  auxquels  les 
auteurs  de  la  Paléographie  ont  ajouté  celui  de  cursus  trispondaï- 
que  pour  le  quatrième  innommé  jusque  là.  Pourquoi  ces  appel- 
lations et  à  quoi  répondent-elles  en  réalité?   A  rien,  certaine- 
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ment,  pour  ce  qui  est  des  cursus  métriques  ;  on  le  verra  suffi- 
samment par  la  suite,  sans  que  j'aie  besoin  d'y  insister. 

Mieux  vaut  choisir  d'autres  appellations  plus  en  rapport  avec 
la  constitution  intime  de  chaque  cursus.  Le  dernier  pied,  ai-je 
dit,  est  celui  qui  caractérise  tout  spécialement  le  cursus  oratoire; 
il  est  de  quatre  sortes,  c.  à.  d.  ou  un  molosse,  ou  un  critique, 
ou  un  dichorée,  ou  un  pyrrichospondée.  Appelons  donc  chaque  cur- 
sus du  même  nom  que  le  pied  final  et  disons:  cursus  molosse, 
cursus  critique,  cursus  dichoraïque,  cursus  spondaïque.  Ils  seront 
ainsi  parfaitement  caractérisés  et  facilement  reconnaissables. 

Un  seul  pied  cependant  ne  suffit  pas  à  une  cadence  oratoire 
parfaite.  «  Quand  je  parle  de  pieds,  dit  Cicéron,  qui  terminent 
les  phrases  et  les  périodes,  je  n'entends  pas  le  seul  dernier  pied; 
il  faut  lui  adjoindre  au  moins  le  précédent,  souvent  même  l'an- 
tépénultième. »  Un  cursus  est  donc  toujours  composé  de  deux 
pieds  au  moins,  dont  le  dernier  est  invariablement  l'un  des  qua- 
tre, qui  caractérisent  les  divers  cursus,  tandis  que  le  premier  est 
variable  et  peut  être  n'importe  lequel  des  pieds  simples,  pourvu 
qu'il  soit  associable  au  pied  final. 

Voici,  dans  l'ordre  des  trois  genres  rythmiques,  spondée, 
molosse,  dichorée,  crétique,  la  composition  ordinaire  des  diffé- 
rents cursus  oratoires. 


III 
Les  4  cursus  métriques 

1°  Cursus  spondaïque 

Le  pied  final  est  un  pyrrichospondée,  ou  un  pyrrichotrochée,  c. 
à.  d.  un  pied  composé  d'un  pyrrique  et  d'un  spondée  ou  d'un 
trochée,  ce  qui  revient  au  même,  d'après  la  règle  formulée  par 
Cicéron  à  propos  du  crétique  et  du  dactyle  (y.  plus  bas). 

Le  pied  qui  précède,  peut-être  un  autre  spondée,  ou  un  trochée, 
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ou  encore  un  pied  de  trois  syllabes  à  pénultième  brève  :  dactyle, 
crétique,  anapeste,  tribraqne,  etc. 

W  W  W W  \J    W W 

Esse  |  videatar  —         Tnos  hœc  \  operetur 

WW  WW W V_/     W \J 

Munere  \  relevati        —         Prœbeant  \  caveamus 

WW      W    W KJ  \J    \J   \J  WW W 

Precibus  \  joveamur     ■ —         Capere  \  valeamus 


2°  Cursus  molosse 

Il  a  comme  pied  final  un  molosse,  pied  de  trois  syllabes,  lon- 
gues toutes  les  trois.  Avant  lui,  il  admet  n'importe  quel  pied, 
pourvu  qu'il  se  termine  par  une  syllabe  brève  :  donc  chorée,  dac- 
tyle, tribraqne.  Exemples  : 


W   W  W 


Esse  |  facturos  —  Vincula    \  dissolvit  —  Facere  \  placatum 
Nous  avons  vu  cependant  Cicéron  associer  au  molosse  dans 
cette  cadence  des  pieds  dont  la  dernière  syllabe  est  longue  :  v.  g.  : 


\j   w —    


iste  tu  us  nos  \  eludet  ?  (ie  catil.)  —    locis  in  \  finitas  (Pro  Marc.) 

mais  c'est  une  exception,  ce  n'est  pas  l'ordinaire,  même  chez  Ci- 
céron. 

Le  molosse  peut  encore  être  remplacé  par  un  équivalent,  c. 
à.  d.  par  un  pied  de  quatre  syllabes,  qui  divise  la  2e  syllabe  lon- 
gue du  molosse  en  deux  brèves  : 

—     W  WWW  —     w  —      ww  ^ 

Dona  |   perficiai     —     Sorte  |  participes 
La  division  de   la  Ire  syllabe  du    molosse  formerait  un  pied 
ionique,  composé  d'un  pyrrique  et  d'un  spondée,  et  la  cadence  se 
changerait  alors  en  cursus  spondaïque. 
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3°  Cursus  dichoraïque 

C'est  un  dichorie  ou  double  trochée,  qui  en  est  le  pied  final. 
On  le  fait  ordinairement  précéder  d'un  autre  pied  trisyllabique 
avec  pénultième  brève  :  dactyle,  anapeste,  critique,  tribraque,  pion; 
plus  rarement,  cet  avant-dernier  pied  est  dissylabique  :  spondée 
ou  ïambe. 

Munere  \  congregentur     —     Precibus  \  consequamur 

Mentibus  \  sentiamus      —     Precibus  \  adjuventur 

Pœnas  \  persolutas  —     Dona  \  sentiamus 


4°  Cursus  critique 

Le  dernier  pied  est  un  critique  (—  ^  — )  ou  un  dactyle  (—  ^w). 
«  Nihil  euim  ïnlerest,  dit  Cicéron,  dactylus  sit  extremus  an  creti- 
cus,  quia  postrema  syllaba  brevis  an  longa  5/7,  ne  in  ver  su  qui- 
dem  refert.  »  (Orat.  XXIX). 

L'avant-dernier  pied  peut  être  indifféremment  un  iambe,  un 
anapeste,  un  critique,  un  pion,  voire  un  dactyle.  Exemples  : 

Eam  I  vloriam  —  Anima  I  sentiat 


^ 


Larga  pro  \  tectio         —  Resonet  ec  \  clesia. 

Erumpunt  \  omnia  —  expo  \  litio  —    Grata  fi  \  delium 


Tels  sont  les  pieds  que  les  grammairiens  ont  jugés  propres 
donner  du  nombre  au  discours  en  prose.  Il  y  a  des  exceptions, 
sans  doute,  c.  à.  d.  des  cadences,  autres  que  celles-là  et  qui  sor- 
tent du  cadre  tracé  par  la  pratique  générale.  On  en  trouve  dans 
les  meilleurs  auteurs,  et  nous  avons  vu  Cicéron  faire  usage  d( 

l'anapeste  aux  cadences  terminales:  «  luce  \  caruit  —  et  docuit— 


—     i2S 


—  ^ww 


ilios,  »  etc.,  et  ne  rejeter  pas  le  péon  a  minori:  «  urbis  |  vigiliœ.» 
—  Les  deux  Sacramentaires  léonien  et  gélasien  en  offrent  aussi 
lusieurs  exemples,  (J) 

Mais  ici  comme  ailleurs  les  exceptions  n'infirment  pas  la  rè- 
He,  qui  n'a  rien  d'absolu,  qui  reste  plutôt  subordonnée  au  goût 
uffisamment  épuré  des  bons  écrivains.  Le  nombre  oratoire, 
Tailleurs,  aussi  bien  que  le  rythme  de  la  poésie,  devait  avoir 
,es  licences  admises  par  la  grammaire  ,  sans  que  pour  cela  le 
ythme  des  cadences  en  dût  être  modifié:  le  cborée  dactylique, 
e  dactyle  cyclique,  le  spondée  trochaïque,  etc.,  en  sont  des 
exemples  dans  les  vers.  Pourquoi  le  nombre  oratoire  n'en  offri- 
ait-il  pas  de  semblables  ?  Certaines  irrégularités  auraient  là,  peut- 
■tre,  leur  explication.  Au  fond  et  quoi  qu'il  en  soit,  ces  petites 
exceptions  ne  tirent  pas  à  conséquence. 

Reste  à  déterminer  maintenant  à  quel  geme  et  à  quelle  es- 
pèce de  rythme  poétique  —  égal,  double  ou  sesquialtère  —  se  rat- 
achent  les  quatre  sortes  de  cursus  métriques,  dont  on  vient  de 
Toir  les  formules  et  la  composition  en  pieds  métriques. 


IV 

Le  rythme  des  cursus  métriques.  — ■  Cicéron  dit  très  bien,  qu'il 
Ten  est  pas  de  la  prose  comme  des  vers  et  que  le  nombre  ora- 
oire  ne  saurait  toujours  avoir  ni  la  même  continuité  ni  la  même 
igueur  que  le  rythme  de  la  poésie  (2).  La  différence  de  l'un  à 


(V  Cf.  Paléogr.  mus.  loc.  cit,  p.  36  et  sq. 

(2)  «  Neque  vero  haec  tam  acrem  curam  diligentiamque  deside- 
ant,  quam  est  illa  poetarum  ;  quos  nécessitas  cogit  et  ipsi  numeri  ac 
nodi,  sic  verba  versu  includere,  ut  nihil  sit.  ne  spiritu  quidem  mini- 
no,  brevius  aut  longius  quam  necesse  est.  Liberior  est  oratio  et  plana, 
lit  dicitur,  sic  et  est  vere  soluta...  Namque  ego  il  ud  assentior  Théo 
•hrasto,  qui  putat  orationem,  quae  quidem  sit  polita  atque  facta  quo- 
iammodo,  non  adstricte,  sed  remissius  numerosam  esse  oportere.  » 
De  Oral.  111.  48). 
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l'autre  consiste  en  ces  deux  choses:  i°  que  dans  les  vers  tou< 
les  pieds  se  suivent  sans  interruption  et  selon  un  ordre  déterminé 
immuable.  Dans  le  discours,  au  contraire,  les  pieds  se  trouven1 1 
partout,  au  commencement  au  milieu  et  à  la  fin  des  phrases,  mai? 
non  pas  nécessairement  de  façon  continue,  et  l'orateur  les  choi 
sit  à  son  gré,  sans  y  être  astreint  par  aucun  2  formule  préétablie. 

2°  Le  rythme  des  vers  est  battu  par  arsis  et  thésis  continues 
chaque  syllabe  ayant  sa  juste  valeur  d'un  ou  de  deux  temps;  ei 
cela  avec  une  rigueur  tellement  mathématique  que,  suivant  le 
mot  de  Ciceron,  aucune  brève,  aucune  longue  ne  doit  dépasseï 
ne  fût-ce  que  d'un  souffle  —  ne  spiritu  qnidem  minimo  —  le  temp 
qui  lui  est  assigné.  Il  en  allait  tout  différemment  dans  le  dis 
cours.  «  Oratio  non  descendet  ad  strepitum  digitorum^»  disait  Quin- 
rilien  (Inst.  orat.  IX.  4.)  ;  on  ne  battait  pas  la  mesure  pendant 
que  l'orateur  parlait.  Evidemment  ;  cela  même  n'eût  pas  été  pos 
sible,  à  cause  de  la  diversité  des  pieds  dont  on  fait  usage  dans  \t 
discours. 

On  ne  le  divisait  pas  en  parties  dacty'iques,  parties  iambique; 
ou  péoniques  ;  il  n'y  avait  ni  paragraphes,  ni  phrases,  ni  même 
membres  de  phrase,  dont  tous  les  pieds  fussent  nécessairement 
d'un  rythme  unique  et  déterminé,  l'orateur  étant  libre  de  choisit 
les  pieds  et  de  donner  à  sa  parole  le  rythme  qu'il  voulait.  Battn 
ce  rythme  comme  on  fait  celui  des  vers,  était  donc  chose  impos-; 
sible. 

Seules,  les  cadences  terminales  renfermaient  des  nombres  dé 
terminés,  composés  de  deux  ou  de  trois  pieds  métriques  associé; 
régulièrement,  comme  les  pieds  des  vers.  Seules,  par  conséquent 
elles  possédaient  un  rythme  qu'on  aurait  pu  battre  à  la  façon  de: 
mètres,  s'il  n'avait  pas  fallu  changer  de  mesure  à  chaque  phrase 
et  à  chaque  membre  de  phrase.  D'ailleurs,  là  même  l'orateui 
jouissait  de  plus  de  liberté  que  le  poète:  sa  parole  se  déroulai 
avec  plus  d'aisance  dans  le  débit  oratoire  que  celle  de  lacteu; 
dans  la  déclamation  d'un  poème.  A  la  condition  toutefois  que  le: 
pieds  métriques  fussent  toujours  parfaitement  reconnaissables,  e 
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que  le  plaisir  de  l'oreille  ne  fût  pas   moindre  dans  le  nombre 

fratoire  que  dans  le  rythme  poétique.  (x) 
Or,  sur  ce  point,  l'oreille  romaine  était  extrêmement  déli- 
:ate.  Cicéron  le  constate  dans  son  traité  de  l'orateur  :  «  Au 
héâtre,  dit-il,  tout  l'auditoire  se  récrie,  si  l'acteur  a  fait  une  syl- 
abe  plus  brève  ou  plus  longue  qu'il  ne  faut.  Et  pourtant  la  mul- 
itude  ne  connait  ni  les  pieds  ni  les  nombres;  ce  qui  l'offense, 
pourquoi  et  en  quoi  elle  est  offensée,  elle  n'en  sait  rien.  Mais  la 
lature  elle-même  a  mis  dans  nos  oreilles  le  discernement  secret 
j!e  la  longueur  et  de  la  brièveté  dans  les  sons,  comme  aussi  de 
eur  acuité  et  de  leur  gravité.  »  {Orat.  XXIV.) 

Denys  d'Halicarnasse  disait  de  même:  «Dans  nos  immenses 
héâtres  où  se  rassemble  de  toutes  parts  une  foule  ignorante,  j'ai 
)u  me  convaincre  que  nous  avons  le  sentiment  inné  de  la  mélo- 
lie  et  de  la  cadence.  J'ai  vu  de  fameux  citharistes  hués  par  la 
,nultitude,  pour  avoir  manqué  une  note  et  troublé  la  mesure, 
ai  vu  tous  les  auditeurs  s'indigner,  se  soulever,  à  cause  d'un 
battement,  d'un  accord,  d'une  intonation  qui  n'arrivait  pas  au 
point  juste  et  rompait  l'harmonie.  »  {De  l'arrang,  des  mots.  Ch. 
I.  Traduct.  Le  Clerc.) 

De  part  et  d'autre,  il  est  vrai,  on  récitait  des  vers  ou  l'on  exé- 
utait  de  la  musique,  et  Cicéron  observe  qu'on  était  moins  exi- 
geant pour  les  orateurs  que  pour  les  poètes  et  les  musiciens.  On 
îe  laissait  pourtant  pas  de  sentir  et  de  blâmer  ce  qu'il  y  avait  de 
léfectueux,  d'imparfait  soit  dans  la  composition  du  discours,  soit 
lans  son  débit  —  tacite  tamen  omnes  non  esse  illud,  quod  diximus, 
'-ptum  perjectumque  cernunt.y> 

Aussi,  l'effet  voulu  par  l'orateur  ne  pouvait-il  se  produire 

ffans  toute  sa  force,  que  si  le  nombre  était  exactement  observé 
lans  les  cadences.  Un  à  peu  près  eût  laissé  l'auditoire  indifférent, 
!  e  plaisir  de  l'oreille  se  faisant  à  peine  sentir.  L'exemple  du  tri- 
|  >un  C.  Carbon  soulevant  l'assemblée  populaire  par  un  dichorée 

(*)  «Si  quae  res  efficiat  voluptatem  (quaeritur),  eadem  quas  in  versi- 
;  'us  ;  quorum  modum  notât  ars,   sed  aures  ipsae  tacite  eum  sensu  sine 
rte  definiunt.»  (orat.  XXVIII.) 
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final  (ci-dessus  p.  109)  est  certainement  très  significatif  sous  ce 
rapport. 

Les  cadences  terminales  devaient  donc  garder  dans  le  débit 
oratoire,  aussi  bien  que  dans  la  diction  théâtrale,  le  rythme  des 
pieds  qui  les  composent  et,  alors  même  qu'on  n'y  entendait  pas 
le  bruit  des  doigts  frappant  la  mesure,  l'oreille  ne  percevait  pas 
moins  la  différence  des  brèves  et  des  longues  si  bien  agencées 
par  l'orateur. 

De  là,  chez  les  meilleurs  écrivains,  le  soin  qu'ils  apportaient! 
à  bien  choisir  les  pieds  qui  devaient  compléter  la  cadence  termi- 
nale; il  leur  fallait  celui  qui,  par  sa  composition  en  longues  et 
en  brèves,  répondait  le  mieux  au  pied  final,  qui,  après  tout  ce 
qui  avait  précédé,  le  faisait  pressentir  et  l'amenait  comme  natu- 
rellement .  «Symmaque,  dit  M.  Havet,  a  des  fins  de  phrase  très 
variées.  Mais  quelle  que  soit  la  forme  métrique  du  dernier  mot, 
elle  détermine  la  forme  métrique  du  mot  précédent.  Par  exem- 
ple, un  mot  final  comme  elatum  sera  toujours  précédé  d'un  tro-^ 
chée  —  rébus  —  ou,  rarement,  d'un  tribraque  —  «timidus.  — 
qui  en  est  l'équivalent.  Un  mot  final  comme  amicum  sera  tou- 
jours précédé  d'un  mot  à  pénultième  brève  —  maribus  ou  jueris. — 
Devant  un  mot  final  du  type  aridum,  lavant-dernier  mot  a  tou- 
jours la  pénultième  brève,  et  c'est  le  plus  souvent  un  dissyl- 
labe —  sapor,  dulcior,  etc..  Au  contraire,  devant  un  mot  final 
du  type  aridorum  l'avant-dernier  mot  a  trois  syllabes  au  moins: 
—  aurium  commodabo,  videar  immorari.  »  (x) 

Les  Cursus,  d'ailleurs,  n'ont  pas  servi  seulement  à  orner  les 
discours  des  oraeurs  et  les  écrits  des  littérateurs,  ils  ont  trouvé 
place  également  dans  les  chants  liturgiques,  dans  la  psalmodie, 
dar-s  les  préfaces,  etc.  Or,  en  fait  de  rythme  et  de  cadences,  le 


(')  La  prose  métrique  de  Symmaque  et  les  origines  du  Cursus,  par 
L.  Havet  —  §  9  et  4  —  M  L.  Havet  dit  «mot  final»  au  lieu  de 
pied  final  qui  eût  été  plus  exact  ;  mais  on  reconnaîtra  facilement  dans 
les -exemples  qu'il  cite,  le  cursus  molosse:  elatum,  le  cursus  spon- 
daïque  :  amicum,  le  cursus  crétique  :  aridum,  le  cursus  dichoraïque: 
aridorum. 
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chant  n'admet  pas  d  a  peu  près,  il  lui  faut  l'égalité  des  temps  (non 
des  notes)  battus  en  chaque  pied.  «  Inœqualitas  ergo  cantionis, 
dit  Hucbald  de  St-Amand,  cantica  sacra  non  vitiet  ;  non  per  mo- 
menta  neuma  quœlibet  ant  sonns  indecenter  protendatnr  ant  contra- 
hatur.  .  Verumomnia  longa  œqualiter  longa,  brevium  sit  par  bre- 
vitas,  exceptis  distinctionibus,  quœ  simili  cautela  in  cantu  observanda 
sunt.  »  [Comm.  brev.  ap.  Gerb.  I.  226.) 

Le  rythme  des  divers  Cursus  oratoires  était  donc,  à  n'en  pas 
douter,  un  rythme  parfaitement  défini,  que  l'orateur  faisait  sen- 
tir sans  le  battre,  mais  qui  dans  le  chant  était  régulièrement  bat- 
tu, au  moins  pour  les  commença  Us,  dit  encore  Hucbald.  Es- 
sayons de  le  traduire  aussi  exactement  que  possible. 


V 

• 

Formules  rythmiques  des  Cursus.  —  Je  rappelle  en  premier 
lieu,  que  chacune  des  cadences  oratoires  comprend  deux  parties  : 
une  principale,  qui  est  le  pied  final,  celui  qui  caractérise  essen- 
tiellement le  genre  du  cursus  métrique;  l'autre  secondaire,  le 
premier  pied,  dont  la  fonction  est  seulement  de  préparer  l'oreille 
à  la  cadence  terminale. 

Or,  suivant  la  doctrine  commune  des  musiciens  et  des  métri- 
ciens,  que  St-Augustin  reproduit  dans  son  IIe  livre  de  Musica,  ces 
deux  parties  du  cursus  doivent  se  convenir  entre  elles,  être  as- 
sociables  ;  c.  à.  d.  que  les  pieds  assemblés  ont  nécessairement  un 
même  frappé,  qu'ils  peuvent  être  battus  de  la  même  manière 
par  arsis  et  thésis,  quelque  licence  que  le  poète  ou  le  prosateur 
se  soit  permise. 

J'observe  en  second  lieu,  que  le  rythme  de  la  cadence  ne 
peut-être  que  celui  de  la  partie  principale,  du  pied  final,  puisque 
c'est  ce  pied  qui  caractérise  et  définit  le  cursus,  tandis  que  l'autre 
lui  est  nécessairement  subordonné  et  doit  le  préparer.  Le  rythme 
du  cursus  sera  donc  du  genre  égal,  double  ou  sesquialtère,  en  d'au- 
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très  termes,  binaire  ou  ternaire,  suivant  que  le  pied  final  est  lui- 
même  de  l'un  ou  de  l'autre  de  ces  trois  genres. 

Cela  supposé,  il  est  manifeste  que  le  cursus  spondaïque  et  le 
cursus  molosse  sont  tous  les  deux  de  rythme  égal  et  binaire.  De 
fait,  le  pyrrique,  le  spondée  et  le  molosse,  qui  composent  les 
derniers  pieds  de  ces  deux  cursus,  appartiennent  tous  les  trois  à 
ce  genre  de  rythme,  appelé  dactylique. 

Le  cursus  dichoraïque,  à  cause  du  dichorée  final  qui  le  carac- 
térise, ne  peut  être  que  du  rythme  double  et  ternaire,  c.  à.  d. 
iambique.  Quant  au  cursus  crétique,  il  est  évident  qu'il  appartient 
au  genre  sesquialtère  ou  péonique,  rythme  à  5  temps.  Le  dactyle, 
qui  remplace  quelquefois  le  crétique  final,  a  sa  dernière  syllabe 
brève  suivie  d'un  temps  vide  ou  silence,  et  le  pied  se  trouve  avoir 
toujours  cinq  temps  complets. 

Les  trois  genres  de  rythmes  sont  ainsi  représentés  parmi  les 
nombres  oratoires.  Cela  devait  être,  puisque  le  but  d  Isocrate 
et  de  ses  imitateurs  latins  était  précisément  d'enrichir  le  discours 
en  prose  de  toutes  les  variétés  rythmiques,  qui  font  le  charme 
de  la  poésie.  Mais  en  prose  comme  en  poésie,  c'est  le  rythme 
égal  qui  domine  et  qui  a  produit  les  nombres  les  plus  goûtés  et 
tes  plus  employés,  f1) 

On  connaît  déjà  (v.  ci-dessus  p.  122  et  sq.)  la  composition 
en  syllabes  longues  et  brèves  de  chaque  espèce  de  cursus  métri- 
que et  des  variétés  qu'y  introduit  le  choix  du  premier  pied.  D'a- 
près la  règle  de  concordance  du  frappé  pour  tous  les  pieds  d'une 
même  cadence,  il  est  évident  que  les  pieds  de  rythme  ternaire 
ou  quintenaire   employés    dans    les  cadences  de    rythme  égal, 

(J,  D'après  le  relevé  des  cadences  finales  qui  se  trouvent  dans  le 
sacramentaire  Gélasien,  sur  1190  cadences  métriques,-  la  Paléographie 
musicale  compte  727  cadences  spondaiques  et  molosses,  362  cadences 
dichoraïques  et  114  cadences  crétiques  seulement  Rappelées  à  tort  dac- 
tyliques,  le  dactyle  n'étant  admis  dans  ce  cursus  que  comme  l'équiva- 
lent du  crétique,  grâce  au  silence  final). 

Dans  le  sacramentaire  Léonien,  mêmes  proportions  à  peu  près. 
On  y  compte  q2j  cadences  métriques,  dont  590  sont  spondaiques  ou 
molosses,  242  dichoraïques  et  1  10  crétiques.  (p.  39.) 
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omme  aussi  les  pieds  de  rythme  dactylique  employés  dans  les 
:adences  de  rythme  double  ou  sesquiakère,  doivent  changer  de 
orme  pour  s'accommoder  au  rythme  de  leur  cadence.  Il  en  est 
linsi,  d'ailleurs,  même  en  poésie  et  dans  la  composition  des  vers 
nétriques. 

La  notation  musicale  moderne  me  permettra  de  présenter 
ous  une  forme  mieux  connue  et  plus  parfaite  ce  rythme  de  cha- 
un  des  cursus. 


j°  Cursus  spondaïque 
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2°  Cursus  molosse 
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3°  Cursus  dichoariqiie 
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4°  Cursus  c rétique 
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Parmi  ces  traductions  rythmiques  il  en  est,  je  le  rcconnai 
qui  pourraient  être  discutées,  non  pour  le  dernier  pied  qui  e 
de  rythme  parfaitement  déterminé,  mais  pour  la  manière  de  1 
associer  le  pied  précédent,  lorsqu'il  n'est  pas  du  même  genre, 
est  possible,  en  effet,  de  traduire  ce  pied  de  plusieurs  manière 
dont  chacune  a  sa  raison  d'être  et  peut  convenir,  suivant  les  a 
La  difficulté  est  donc,  au  fond,  très  accessoire;  tout  musicit 
la  résoudra  selon  son  goût  et  ses  préférences,  servatis   servand, 

Il  reste,  que  les  divers  cursus  métriques  avaient  chacun,  da( 
le  discours  et  plus  encore  dans  le  chant,  un  rythme  propre 
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fini,  où  les  valeurs  des  brèves  et  des  longues  devaient  être  as- 
i  bien  observées,  pour  que  chacun  d'eux  gardât  son  caractère 
lécial  et  avec  lui  sa  puissance  d'action  sur  les  auditeurs. 


VI 

Le  domaine  du  cursus,  oratoire.  Il  y  a  un  demi-siècle  à  peine, 
ignorait  encore  tout  ce  qui  concerne  l'existence  et  la  nature 
Cursus  oratoire  chez  les  écrivains  des  premiers  siècles  de  l'ère 
retienne,  mais  surtout  dans  les  diverses  parties  de  la  liturgie 
naine  ;  ce  qu'on  en  savait  par  les  ouvrages  de  Cicéron  et  de 
lintilien  se  réduisait  à  peu  de  chose,  et  encore  mal  compris, 
[s  premières  découvertes  dans  ce  domaine  de  la  Littérature  ne  da- 
tait guère  que  de  l'année  1880,  et  M.  Noël  Valois  en  fut  l'ini- 
teur  par  son  livre  De  arte  scribendi  epistolas  apud  gallicos  medii 
i  scriptores  rhetoresve.  —  Paris  1880.  —  Depuis  lors,  les  récrier- 
as ont  continué  et  ont  amené  bien  des  résultats  insoupçonnés 
que  là.  (x). 

De  fait,  le  domaine  du  Cursus  oratoire  comprend,  non  seu- 
lement la  littérature  profane,    mais    aussi    la  littérature    sacrée; 
n  seulement  les  orateurs  et  les  écrivains  les  plus  remarquables 
i  cinq  ou  six  premiers  siècles  de  l'ère   chrétienne,    mais    la  li- 
trgie  elle-même  dans  ses  parties  les  plus  anciennes. 

On  trouve  le  Cursus  dans  les  Leçons  de  10  fice  des  Noctur- 
l|  qui  sont  extraites  des  ouvrages  des  SS.  Pères,,  particulière- 
nnt  de  St-Ambroise  et  de  St-Léon,  pape.  Mais  là,  il  n'est  pour 
a  si  dire  qu'accidentel,  il  n'a  pas  été  voulu,  cherché  positive- 
nnt  par  les  ordonnateurs  de  l'Office;  on  ne  l'y  rencontre  qu'au- 
llt  que  les  auteurs  des  Leçons,  en  dehors  de  toute  intention  li- 

'  O  Voir  dans  Palèogr.  mus.  t.  IV,  p.  28,  la  liste  des  auteurs  qui^  se 
lit  occupés  des  cursus  métriques  et  toniques,  et  des  ouvrages  qu'ils 
oi  publiés  sur  ce  sujet.  Cette  liste  ne  semble  pas  s'être  augmentée 
bt,ucoup  depuis  lors.  A-t-on  jugé  que  la  Paléographie  donnait  le  der- 
n  r  mot  ? 
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turgique,  ont  jugé  bon  de  s'en  servir  dans  leurs  discours  et  leurs 
homélies. 

Le  Cursus  oratoire  existe  dans  les  Oraisons,  soit  de  l'Office, 
soit  de  la  Ste-Messe,  et  là  il  a  été  introduit  de  propos  délibéré. 
S'il  n'y  est  pas  d'une  manière  constante  et  dans  toutes  les  Orai- 
sons sans  exception,  sa  fréquence  y  est  telle  du  mcins,  que  sa 
seule  présence  pourrait  suffire  à  marquer  l'époque  où  ces  Orai- 
sons ont  été  composées.  M.  l'Abbé  Couture  et,  après  lui,  la  Pa- 
léographie musicale,  ont  signalé  de  nombreux  exemples:  1030  en- 
viron, d'après  D.  Mocquereau,  dans  le  Sacramentaire  Léonien, 
et  à  peu  près  1520  dans  le  Sacramentaire  Gélasien. 

Sans  les  chercher  bien  loin,  d'ailleurs,  chacun  peut  en  cons- 
tater l'existence  dans  les  Oraisons  qui  se  chantent  aux  Vêpres  et 
aux  Laudes,  pour  les  suffrages  des  Saints. 

De  Cruce 


Subite  voluisti 
— \j —  I  —  ^ 


Cursus  spondaïque 


Gratiam  consequamur     —  Cursus  dichoraïque 

De  B.    V   Maria 


San i ta te   gaudere 

—      v_/ —  I     — uv; 

Perfrui    lœtitia 
Virginitate  jecttnda 

—      WW     I  , W  \J 

Prœmia  prœstitisti 
Intercéder e   sentiamus 


Cursus  molosse 
Cursus  molosse 
Cursus  molosse 
Cursus  dichoraïque 
Cursus  dichoraïque 


De  S.  Joseph 
Veneramur  in  terris       —  Cursus  molosse 

WW U     I     

Mereamur    in  cœlis  Cursus  molosse 


\J    \J    KJ 
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De  SS.  Apostolis. 


w w w 


Mergeretur  erexit         —  Cursus  molosse 

WW I      ww  w 

PeJagi    liberavit  —  Cursus  spondaïque 


—  w w 


Gloriam  consequamur  —  Cursus  dichoraïque 

De  Pace 


W     —  www 


Sancta  desideria  —  Cursus  molosse 

—   W     I    —    www 

Recta    consilia  —  Cursus  molosse 

—    W         —       w    ww 

Jtista  sunt  opéra  —  Cursus  molosse 


—    w w 


Protectione  tranquilla  —  Cursus  molosse 

On  trouvera  encore,  un  peu  plus  loin,  d'autres  exemples  en 
grand  nombre  tirés  des  Oraisons  du  Bréviaire  romain.  Cet  usage 
qu'on  peut  dire  habituel,  du  Cursus  oratoire  dans  les  Oraisons 
de  l'Eglise  atteste  le  soin  avec  lequel  elles  ont  été  composées, 
même  sous  le  rapport  de  la  forme  littéraire.  Mais  ce  n'est  là  que 
le  domaine  proprement  oratoire  du  Cuisus;  la  prose  qu'il  rythme 
n'est  que  récitée,  elle  n'est  pas  réellement  chantée. 

Où  se  trouve  véritablement  son  domaine  musical,  c'est:  i° 
dans  certaines  parties  de  la  Psalmodie  —  2°  dans  les  Préfaces  et 
le  chant  du  Pater,  à  la  Messe  —  f  dans  quelques  autres  chants 
de  forme  syllabique  et  récitative,  comme  le  Te  Deum,  le  Gloria 
in  excelsis  des  simples,  peut-être  le  Credo  des  dimanches. 

Dans  tous  ces  chants  de  la  Liturgie,  le  Cursus  offre  cette 
particularité  caractéristique  qu'après  avoir  en  quelque  sorte  in- 
formé la  mélodie  par  son  rythme,  la  mélodie  l'impose  ensuite  à  la 
parole  et  elle  la  coule  dans  son  moule,  dût-elle  pour  cela  lui 
faire  quelque  violence  et  en  dépit  de  la  grammaire. 

A  ce  point  de  vue  il  y  a  pour  nous  un  intérêt  spécial  à  étu- 
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dier  le  Cursus  oratoire  dans  chacune  des  parties  de  son  domaine 
musical,  à  constater  l'influence  qu'il  a  exercée  non  seulement 
sur  la  constitution  particulière  de  la  mélod:e,  comme  on  l'a  fait 
déjà,  mais  plus  encore  sur  la  forme  rythmique  qu'il  communi- 
que au  chant. 

Pour  cela,  nous  avons  besoin  de  le  connaître,  non  pas  seule- 
ment sous  sa  forme  première  de  Cursus  métrique,  mais  de  le  sui- 
vre dans  sa  tranformation  en  Cursus  tonique;  comme  nous  avons 
vu  déjà  la  poésie,  de  métrique  qu'elle  était  originairement,  de- 
venir tonique  par  suite  de  la  transformation  de  la  langue.  Le 
Cursus,  en  effet,  devait  subir  la  destinée  de  la  poésie,  puisqu'il 
n'était  en  quelque  sorte  que  «  l'os  de  ses  os  et  la  chair  de  sa 
chair.  »  — Nous  comprendrons  mieux  alors  quelle  part  revient 
aux  divers  Cursus  dans  les  chants  qui  forment  son  domaine 
musical. 


CHAPITRE  V. 

Le  cursus  oratoire  tonique 


Nous  savons  ce  qu'était  le  rythme  oratoire  dans  la  prose  des 
grands  orateurs,  voire  des  bons  écrivains  de  la  Grèce  et  de  Rome. 
Nous  savons  également,  que  les  divers  cursus  métriques  ne  furent 
que  la  régularisation,  la  codification  pour  ainsi  dire  de  ce  rythme 
oratoire,  à  l'usage  des  écrivains,  des  prédicateurs  et  des  liturgis- 
tes  chrétiens. 

Or,  la  poésie  métrique  se  changeant  en  poésie  tonique,  il 
devait  en  être  de  même  du  nombre  oratoire  et  de  ses  divers 
cursus.  La  prose  tonique  emprunta  donc  à  la  poésie  tonique  ses 
moyens  d'adaptation  au  rythme  musical,  tout  comme  la  [  rose 
métrique  avait  fait  auparavant  avec  la  poésie  métrique.  Cela 
même  lui  fut  d'autant  plus  facile,  qu'elle  n'eut  pas  à  inventer  des 
formules  nouvelles  ;  elle  n'en  connut  jamais  d'autres  que  celles 
des  divers  cursus  métriques  qui  étaient  alors  en  usage. 
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Quant  à  la  manière  dont  s'opéra  le  changement  de  cursus 
îétrique  à  cursus  tonique  et  aux  procédés  employés  pour  cela, 
;  sont  les  mêmes  que  nous  avons  décrits  ci-dessus,  et  le  résul- 
,t  fut  identique  :  une  formule  rythmique,  ai-je  dit,  celle  du  cursus 
îétrique,  qui  sert  de  base  à  l'arrangement  des  mots  et  permet 
e  les  scander;  le  syllabisme,  qui  compte  les  temps  du  rythme  et 

répond  par  un  même  nombre  de  syllabes  ;  Y  accentuation,  qui 
îoisit  les  mots  et  les  dispose  de  telle  sorte  qu'aux  temps  forts 
Drrespondent  des  syllabes  accentuées  et  aux  temps  faibles  des 
y'ilabes  atones.  Les  exemples  vent  le  démontrer  surabondam- 
îent,  la  théorie  étant  assez  connue  par  tout  ce  qui  précède. 

Je  les  prends  uniquement  dans  les  Oraisons  liturgiques  du 
Ymrnale  romanum.  Les  citer  toutes  eût  été  bien  trop  long,  car 

y  a  très  peu  de  ces  oraisons  anciennes  qui  ne  soient  compo- 
ses suivant  les  règles  du  cursus  oratoire,  ou  métrique  ou  toni- 
ue  ;  il  suffira  et  au  delà  des  seules  oraisons  des  dimanches  et 
Durs  de  fête,  depuis  le  Ier  dimanche  de  l'Avent  jusqu'à  Pâques, 

compris  les  Commemorationes  communes  aux  vêpres  et  aux  Lau- 
es.  Ce  sont,  de  fait,  125  exemples  de  cursus  oratoire  dans  une 
tarde  seulement  de  la  Liturgie  ;  c'est  assez  pour  la  démontsra- 
ion  que  j'ai  en  vue. 

I 

Le  cursus  dans  les  Oraisons.  Je  réunis  en  4  tabkaux,  un  pour 
haque  espèce  de  cursus,  toutes  les  cadences  oratoires  que  j'ai 
m  relever  dans  les  oraisons  indiquées  ci-dessus.  En  tête  de  cha- 
que tableau,  j'écris  en  notation  musicale  moderne,  la  formule 
ythmique,  qui  a  servi  de  base  à  la  composition  des  cadences 
lans  les  oraisons  ;  au-dessous  de  cette  formule  viennent  à  la  suite 
es  uns  des  autres  tous  les  exemples  qui  s'y  rapportent,  avec  in- 
lication  de  la  quantité  pour  les  cadences  métriques,  et  des  ac- 
cents pour  les  cadences  toniques;  les  deux  pieds  formant  la  ca- 
lence  sont  séparés  l'un  de  l'autre,  afin  de  rendre  plus  claire  la 
:oncordance  des  temps  et  des  syllabes. 


I.  Cursus  spondaïque 

J     *     ^     ^    J       *   *    , 


de  Cruce 
II.  Adv. 

SS.  Innoc. 
D.II.Epiph. 
Palmar. 
Pascha 


1 

"3"        *        m 

sub- 

i  -re  vo-lu- 

ser- 

vi-reme-re- 

—     w       O1         V 

vi  ta   fa  -  te- 

_     u      u      w 

ter- 

re-namo-de- 

_       V     w       U 

ha- 

be-re  do-cu- 

_  v  u    u 

morte  re-se- 

a-  mur 
a-  tur 
ra-  ris 
men-  ta 
ra-   sti 


Xjuw-a 


Completor. 

ab  ea 

lôn-ge  re- 

pé!  -le 

Regina  C. 

capiamus 

gau-di-  a 

vi-  lie. 

Salve  Reg. 

effi- 

ci     me-  re- 

re-tur 

_       u      u 

_         w 

Vig.  Nativ. 

secu- 

ri        vi  —  de- 

a- m  us 

""' 

VI  Epiph. 

rationabili- 

a     me  -  di  - 

tan  -  tes 

Palmar. 

consorti- 

a     me  -  ré- 

à- mur 

Sabb.  Sto 

paschali- 

bus  sa-    ri- 

as-   ti 

II.  Cursus  molosse 


de  Cruce  Domine, 


de   St.  Mar. 


de  St.  Jos. 


de  SS.  Ap. 


pa  -  ce  eu  -   j   sto-dt 

ta  -  tem 
de  -re 
cun-da 
ter-ris 
cce-lis 
re  -  tur,  e-  re-xit 
propiti-jus     et  con- 


expellejres   po-tes 
sani-  ta  -  te  gau 
Virgini-  ta  -  te     fe 
vene 
mère 
ne  merge 


ra  -  mur   in 


a  -  mur    in 


ce  -  de 


Pal  mar. 
f.  v.  Sta 
Sabb.  Sto 

» 
Pascha 


de  Cruce 
de  S.  Mar. 


de  SS.  Ap. 


sub 
sub- 
hari- 
pie- 


i  -    re     fe- 
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ta  -  te  con- 
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cis  -  ti 
men-tum 
fun-de 
cor-des 
spi -ras 


IV.  Cursus  crétique 
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I      praveni 
III.  Cursus  dichoraïque 


Aima  R. 
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grati-l  am  con-sé- 
ter  -  ces-si- 
a  praîs  -ti- 
re sen  -  ti- 
gi  li  -  be- 
am  con-sé- 
am    per  du- 


in- 

pramii- 

intercéde- 

pela- 

glori- 


ïlori- 


Salvc,     R. 

St.  Steph. 

» 
S.  Joan  Ev. 
Epiph. 
D.  p.  Epiph. 

m.  Epiph. 

Septuag. 
I.  Quadr. 

Salve,  Reg. 
V.  Epiph. 
Sexages. 
IV.  Quad. 


ym-^vpj 


L 
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ca-mur 
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Reg.  Cœli 
I.  Adv. 
III.  Adv. 
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Les  quatres  tableaux  qui  précèdent,  sont  intéressants  à  plus 
i'un  titre  : 

i°  Ils  prouvent  que  l'emploi  des  divers  cursus  oratoires  n'é- 
ait  pas  une  exception  dans  la  liturgie,  à  l'époque  où  furent 
:omposées  les  Oraisons  de  l'Office  divin.  Pour  réunir  les  exem- 
ples ci-dessus,  je  n'ai  eu  qu'à  prendre  ces  oraisons  les  unes 
iprès  les  autres  et  elles  y  sont  toutes,  celles  des  fériés  exceptées. 
Que  faut-il  en  conclure  ?  Que  toutes  ces  Oraisons  et  leurs  of- 
ices  sont  antérieurs  à  St  Grégoire  ?  Ou  bien  que  les  cursus  se 
;ont  maintenus  par  tradition  à  l'usage  de  la  liturgie,  alors  qu'ils 
ivaient  disparu  ailleurs  ? 

2°  Les  quatre  genres  de.  cursus  se  trouvent  dans  les  oraisons 
du  bréviaire,  mais  en  proportions  inégales.  Le  cursus  crétique  et 
le  cursus  molosse  sont  de  beaucoup  les  plus  nombreux  ;  le  cur- 
sus spondaïque  est  le  moins  employé,  je  n'ai  pu  en  réunir  que 
15  exemples  contre  21  du  cursus  dichoraïque,  41  du  cursus  mo- 
losse et  48  du  cursus  crétique,  Il  est  à  croire  que  ces  proportions 
se  maintiennent  dans  la  suite  du  bréviaire. 

30  La  proportion  des  cursus  métriques  et  des  cursus  toniques 
mérite  aussi  d'être  signalée  ;  elle  est  inverse  des  trois  premiers 
cursus  au  quatrième.  Le  Cursus  spondaïque  offre  10  exemples 
de  cursus  métrique  et  5  seulement  de  cursus  tonique  ;  dans  le 
cursus  molosse,  la  proportion  est  de  32  métriques  contre  10  to- 
niques ;  dans  le  cursus  dichoraïque,  15  métriques  et  6  toniques; 
tandis  que  le  cursus  crétique,  sur  48  exemples,  compte  12  mé- 
triques et  36  toniques.  Serait-ce  que,  le  rythme  sesquialtère 
étant  alors  peu  usité  en  musique,  on  le  comprenait  mieux  et  on 
le  composait  plus  facilement  comme  cursus  tonique  que  com- 
me cursus  métrique  ? 

Il  est  vrai  aussi,  que  j'ai  rangé  parmi  les  cursus  métriques 
toutes  les  cadences  des  Oraisons  où  la  quantité  des  syllabes  est 
régulièrement  observée.  Je  ne  voudrais  cependant  pas  affirmer 
que  toutes  aient  réellement  été  composées  métriquement  ;  plu- 
sieurs peuvent  appartenir  au  rythme  tonique,  tout  en  étant  ré- 
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gulières  pour  la  quantité.  Le  V.  Bède  le  fait   justement  remar 
quer  :  «  plerumque  tamen  casu  quodam  inverties  etiam  rationem  in 
rythma,  non  artificis  moderatione  servata,  sed  sono  et  ipsa  modula 
tione  ducente.  »  (  loc.  cit.  ) 

Un  moyen,  peut-être,  de  discerner  si  le  cursus  dans  un 
oraison  est  métrique  ou  tonique,  c'est  de  comparer  les  deux  01 
trois  cadences  qu'elle  renferme  presque  toujours.  Une  de  ces  ca- 
dences est-elle  certainement  tonique,  les  autres  le  sont  égale- 
ment, quelque  régulières  qu'elles  puissent  être  au  point  de  vui 
de  la  quantité.  Par  exemple,  l'oraison  Concède  nos  de  S.  Maria 
renferme  4  cadences  ;  deux  de  ces  cadences  paraissent  métriques 
mais  les  deux  autres  étant  toniques,  on  en  doit  conclure  que 
toutes  le  sont  réellement.  De  même  pour  l'oraison  de  la  Cir- 
concision, Deus,  qui  salutis  œternœ,  où  l'on  trouve  jusqu'à  cinc 
cadences  rythmiques,  dont  deux  sont  régulières  comme  quanti- 
té métrique,  tandis  que  les  trois  autres  ne  peuvent  être  que  to- 
niques ;  c'est  donc  que  l'oraison  a  été  composée  toniquement  ei 
non  métriquement. 

40  A  cela  rien  d'étonnant,  car,  on  peut  le  constater  dans 
tous  ces  exemples,  abstraction  faite  de  la  quantité,  il  y  a  identi- 
té complète  entre  les  deux  sortes  de  cursus  :  tous  les  cursus  mé- 
triques pourraient  être  considérés  comme  des  cursus  toniques  étant 
aussi  réguliers  sous  le  rapport  des  accents  que  sous  celui  de  la 
quantité.  Partout  les  temps  forts  du  rythme  coïncident  avec  des 
syllabes,  non  seulement  longues  par  la  quantité  métrique,  mais 
aussi  toniquement  accentuées.  Dans  la  pratique,  on  pouvait 
donc  faire  sentir  la  cadence  des  divers  cursus  dans  la  récitation 
et  dans  le  chant,  ausi  bien  par  l'accentuation  que  par  la  quan- 
tité ;  d'une  façon  ou  de  l'autre,  le  rythme  de  la  formule  de- 
meurait intact. 

Par  où  l'on  voit  encore,  que  la  transition  du  rythme  métri- 
que au  rythme  tonique  était  des  plus  simples  et  toute  naturelle, 
puisque  l'un  était  déjà  comme  renfermé  dans  l'autre.  Même 
sans  connaître  la  quantité  métrique  des  syllabes  —  et  c'était  le 
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cas  du  plus  grand  nombre  —  il  suffisait  de  réciter  ou  de  chan- 
ter les  oraisons  d'après  les  accents  des  mots  et  en  suivant  la  for- 
mule rythmique  qui  était  dans  les  habitudes  de  l'oreille,  pour  que 
chaque  cadence  fût  parfaitement  observée  et  produisît  son  effet. 
En  généralisant  le  procédé,  les  cadences  purement  toniques 
furent  toutes  trouvées:  sur  les  mêmes  formules  rythmiques,  qui 
étaient  celles  des  cursus  métriques,  le  syllabisme  et  l'accentua- 
tion formèrent  les  cursus  toniques,  et  cela  avec  d'autant  plus  de 
facilité  que,  dans  le  latin  tonique,  les  mots  proparoxytons,  v.  g. 
propitius,  unigéniti,  opéribus,  gratta,  prsemia,  etc.,  prennent  un 
accent  secondaire  sur  la  dernière  syllabe  et  remplacent  des  mots 
oxytons.  Il  n'en  fallait  pas  davantage  pour  créer  la  poésie  tonique 
.et,  par  suite,  les  cursus  toniques. 

5°  Mais  aussi,  métriqurs  ou  toniques,  ces  cadences  étaient- 
elles  inséparables  de  leur  formule  rythmique.  La  substitution  des 
syllabes  accentuéees  aux  syllabes  longues  ne  s'explique  que  par 
île  fait,  bien  constaté  d'ailleurs,  que  l'accent  d'intensité  avait  une 
tendance  marquée  à  allonger  les  syllabes  sur  lesquelles  il  était 
placé;  car  partout,  dans  les  formules,  elles  remplacent  en  effet 
>des  syllabes  métriquement  longues,  et  elles  coïncident  avec  des 
temps  rythmiquement  longs,  en  même  temps  q~e  forts.  Il  ne 
s'ensuit  pas  néanmoins,  que  toute  syllabe  accentuée  doive  être 
allongée,  pas  plus  que  tout  temps  fort  n'est  nécessairement  long: 
temps  et]|syllabes  s'accordent  dans  la  force  et  l'intensité,  plutôt 
.que  dans  la  longieur. 

6°  Cette  manière  d'expliquer  l'origine  et  la  composition  des 
cursus  toniques  diffère  quelque  peu  de  ce  que  nous  lisons  dans 
la  Paléographie  musicale  (IV.  p.  33)  ;  mais  on  voit  la  marche  sui- 
vie, elle  me  paraît  la  seule  rationnelle.  Puisque  les  cadences  to- 
niques ont  été  calquées  sur  les  cadences  métriques,  il  faut  rappro- 
cher les  unes  des  autres  et  voir  comment  elles  s'accordent,  de 
fait,  dans  une  même  formule  rythmique.  Les  étudier  chacune  à 
part,  comme  on  l'a  fait,  expose  à  des  méprises  :  la  raison  d'être 
des  accents  et  leur  rô'e  dans  les  cadences  oratoires  ne  sont  plus 
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compris,  on  identifie  des  formes  qui  ont  cependant  chacune  leur 
caractère  spécial  et  les  formules  qui  en  résultent  ne  sont  plus  as 
sez  générales  pour  renfermer  toute  la  variété  des  cas  possibles. 

En  chaque  genre  de  cadences  oratoires  le  pied  final  est  tou- 
jours le  même,  parce  qu'il  caractérise  essentiellement  la  cadence; 
mais  l'autre  pied  est  assez  variable,  on  l'a  vu.  Il  faut  tenir  comp- 
te de  cette  variété,  et  une  seule  formule  rythmique  pour  cette 
partie  de  la  cadence  ne  peut  convenir  également  à  tous  les  cas. 
Les  oraisons  liturgiques  nous  ont  offert  nombre  d'exemples, 
qui  ne  s'accordent  guère  avec  les  formules  trop  simplistes  de  la 
Paléographie;  ce  ne  sont  pas  moins  des  cadences  parfaitement 
régulières,  comme  on  le  voit,  si  on  les  rapproche  des  cadences 
métriques  correspondantes.  D'autres  exemples  semblables  et  as- 
sez nombreux  pourraient  être  tirés  soit  de  la  liturgie,  soit  des 
écrits  des  Pères  et  des  écrivains  profanes. 

70  Que  faut-il  penser  de  l'assertion  émise  par  M.  Valois  et 
répétée  dans  la  Paléographie  musicale  (IV.  33),  qu'à  partir  du 
XIe  ou  XIIe  siècle  trois  cursus  seulement  demeurent  en  usage, 
le  cursus  dichoraïque  (yelox),  le  cursus  molosse  Çplanus),  et  le 
cursus  crétique  (tardus)  ? 

Ce  doit  être  vrai,  sans  doute,  à  partir  du  XIIe  siècle,  alors 
qu'après  une  interruption  de  quatre  siècles  au  moins,  du  VIIIe 
au  XIIe  selon  M  W.  Meycr,  la  Chancellerie  romaine  revint  à 
l'emploi  du  cursus  littéraire  dans  la  rédaction  des  Bulles  ponti- 
ficales; mais  quoi  qu'il  en  soit  du  fait,  il  ne  change  rien,  évi- 
demment, à  ce  que  furent  les  divers  cursus,  métriques  et  toni- 
ques, dans  les  usages  de  la  liturgie  primitive. 

Là,  est-il  possible  d'admettre  l'absence  d'un  seul  des  cursus 
métriques  parmi  les  cursus  toniques  ?  Tous  les  quatre  sont  re- 
présentés dans  les  Oraisons  du  Bréviaire,  cela  n'est  pas  douteux. 
Et  il  faut  bien  se  souvenir  que,  durant  les  cinq  ou  six  premiers 
siècles  de  l'ère  chrétienne,  la  tradition  était  encore  vivace,  même 
parmi  le  peuple  et!es  illétrés,  non  de  la  quantité  métrique  des  sylla- 
bes généralement  ignorée,  mais  du  rythme  des  vers  en  poésie  et 


—     i47     — 

des  cadences  rythmées  dans  la  prose.  On  ne  pouvait  sur  ce  point 
tromper  l'oreille  romaine. 

Or,  les  quatre  cursus  métriques  diffèrent  assez  de  rythme 
pour  ne  donner  lieu  à  aucune  confusion  :  rythme  dactylique, 
rythme  iambique  et  rythme  péonique  sont  trois  genres  de  ryth- 
mes très  distincts  les  uns  des  autres  par  la  composition  des  pieds 
et  par  le  frappé.  Quant  au  deux  cursus  de  rythme  égal,  le  spon- 
daïque et  le  molosse,  la  composition  du  pied  final  suffit  bien  à 
les  distinguer,  sans  méprise  possible. 

Au  reste,  la  réduction  de  4  cursus  à  3,  au  XIIe  siècle,  ne 
s'est  pas  faite  par  l'unification  des  deux  cadences  dactyliques; 
c'est  \t  rythme  spondaïque  et  le  dichoraïque  qu'on  a  confondus 
l'un  avec  l'autre  dans  une  seule  formule  tonique,  la  suivante  : 

glôriam  perducémur 

Cela  se  comprend,  en  effet,  à  une  époque,  où  :  i°la  tradition 
ancienne  du  rythme  des  vers  et  de  celui  des  cadences  oratoires 
était  perdu  depuis  des  siècles;  où,  20  le  rythme  tonique  lui-mê- 
me, séparé  de  ses  formules  primitives,  était  incapable  de  dis- 
tinguer entre  deux  formules  différentes  par  le  rythme,  mais 
semblables  par  le  syllabisme  et  l'accentuation: 

N°  J4 
Cursus  spondaïque 

pâscha  -  li  -  bus  sa  -  ti  -  a  -  sti 
Cursus  déchoraïque 
_J^_J_--J_^-J^H 
gra  -  ti  -  am     con-se-  quâ-  mur 

aujourd'hui  même,  pour  une  oreille  non  musicale,   quelle  diffé- 
ence  y  a-t-il  entre  ces  deux  formules  rythmiques  ? 

Au  XIIe  siècle,  la  perfection  était  dans  le  nombre   3,  tandis 
}ue  2  représentait  l'imperfection,  en    musique  comme  partout 
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ailleurs.  Dès  lors,  le  rythme  ternaire  avait  le  pas  sur  le  rythme 
binaire,  l'iambe  et  le  trochée  sur  le  dactyle  et  le  spondée.  Une 
même  formule  tonique  convenant  au  cursus  spondaïque  et  au 
cursus  dichoraïque,  l'imparfait  devait  s'effacer  devant  le  parfait  et 
la  cadence  spondaïque  ou  ionique  se  fondre  dans  la  cadence 
dichoraïque. 

Mais  pour  cela,  il  fallait  sacrifier  plusieurs  des  formes  légi- 
times en  l'un  et  en  l'autre  de  ces  deux  cursus,  et  le  rythme  ora- 
toire s'en  appauvrit  d'autant;  il  servait  si  peu,  d'ailleurs,  en  nos 
temps  modernes.  Par  bonheur  cependant,  l'existence  des  divers 
cursus  de  la  liturgie  est  bien  antérieure  à  cette  diminution  ryth- 
mique. C'est  dire,  qu'on  devrait  se  garder  religieusement  d'ap- 
pliquer ce  même  procédé  diminutif  aux  chants  du  Graduel  et 
de  l'Antiphonaire,  qui  ont  été,  eux,,  composés  sur  les  nombres 
oratoires  de  l'antiquité. 


II 

Le  chant  des  divers  cursus.  —  Venons  maintenant  à  la  pratique, 
je  veux  dire  à  la  manière  d'exécuter  dans  le  chant  liturgique  les 
cadences  oratoires. 

Il  y  a  lieu,  ce  me  semble,  d^  distinguer  ici  deux  cas  :  celui 
où.  les  inflexions  plus  ou  moins  mélodiques  de  la  voix  n'ont  pas 
été  composées  sur  un  cursus  particulier,  mais  peuvent  s'appli- 
quer à  tous,  et  là  même  où  il  n'y  a  pas  de  cursus,  mais  de  la 
prose  toute  pure  ;  c'est  le  cas  des  oraisons.  L'autre  cas  est  celui 
où,  au  contraire,  la  mélodie  s'est  d'abord  moulée  ryth iniquement 
sur  un  des  cursus  et  doit  être,  par  conséquent,  gardée  intacte, 
sauf  à  lui  adapter  le  mieux  ou  le  moins  mal  possible  les  autres 
cursus  qui  se  chantent  sur  la  même  mélodie.  C'est  le  cas  des 
autres  chants  récitatifs  et  cadencés,  par  ex.  du  Te  Deum,  de 
YExuJtet  et  des  Préfaces,  du  Pater  noster  et  de  quelques  cadences 
psahnodiques .  Nous  examinerons  successivement  chacun  de  ces 
cas. 
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I.  Le  chant  des  Oraisons.  —  C'est  affaire,  évidemment,  à  celui 
qui  chante  les  oraisons,  de  savoir  les  cadences  qu'elles  renfer- 
ment et  la  manière  de  les  exécuter.  Les  inflexions  de  la  voix  sont 
peu  nombreuses,  il  est  vrai,  et  assez  simples.  Malgré  cela,  un 
chanteur  même  habile  ne  laissera  pas  que  d'être  souvent  embar- 
rassé, pour  les  adapter  convenablement  aux  divers  cursus,  s'il 
n'a  pas  la  notation  sous  les  yeux  ;  aussi  un  livre  des  Oraisons  no- 
tées serait-il  fort  utile. 

Voici  un  exemple,  celui  de  l'oraison  de  l'Ant.  Salve  Regina, 
qui  renferme  4  cadences  sur  trois  cursus  différents,  et  même,  la 
cadence  dichoraïque  deux  fois  répétée,  l'est  sur  deux  formules 
un  peu  différentes.  Le  teneurs  ne  sont  qu'indiquées,  les  cadences 
seules  sont  toutes  notées. 

N°  35 
Oretnus 

EfEE**EE= ==      4  1  f  t-e^^ 


^tif    'u£IT~tr+4-H  -^-MV.çXEq^3 


li-k.Cl.       <VK8^l£_  -  -\Z-  .  KLu^  ,  "J^UuJlAJL^  ■$  (XJfuXo  tfl  ,  O  -  |t(L-  -  -^OAoiJt  MA4WUL-  . 


f  f  i  Hst==  _*-f-^-r-+^£SË 


AA^--4aL  :  oUju,  ■cUT  Cuùvt^»    CcnY^rmJiAYUi'UxJcL'  -    0  -  w  e_  toc   -  "wL 


-rr  tJ  zzz^i^^HFFr-r-gn^^ 


On  reconnaîtra  facilement  dans  la  ire  cadence  le  cursus  spon- 
daïque ;  dans  la  2me  le  cursus  dichoraïque,  première  forme;  dans 
la  3rae  le  cursus  molosse  et  dans  la  4me  le  cursus  dichoraïque,  2me 
forme. 

Dans  le  tableau  suivant,  on  aura  un  exemple  de  chacun  des 
quatre  cursus  oratoires  appliqués  aux  quatre  sortes  de  cadences, 
dont  il  est  fait  usage  dans  le  chant  des  oraisons  liturgiques.  Tou- 
tes les  oraisons   ne   renferment  pas  les  4"  cadences,  elles  en  on 
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seulement  autant  que  de  membres  de  phrase.  Les  plus  courtes 
n'en  contiennent  souvent  que  deux,  la  2me  et  la  4rae  ;  d'autres  y 
ajoutent  la  3me  cadence;  mais  les  plus  longues  peuvent  en  avoir 
cinq  et,  dans  ce  cas,  on  répète  la  ire  après  la  2me,  la  troisième 
précédant  toujours  la  dernière. 

Les  cadences  appliquées  aux  exemples  du  tableau  sont  celles 
qui  leur  conviennent  dans  les  oraisons,  d'où  ils  sont  tirés;  quel- 
ques-unes sont  rares,  mais  ne  devaient  pourtant  pas  être  omises. 
Ainsi  le  tableau  renfermera-t-il  à  peu  près  toutes  les  formes 
rythmiques,  que  les  compositeurs  de  l'office  divin  ont  données 
aux  oraisons  liturgiques. 

N°  36 

Tableau 

des  cadences  oratoires  dans  les  oraisons 
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2me  Cadence 
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3me  cadence 


4me  cadence 


k    "-e  Ire  efep 
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II.  !,£  £fowf  iw  «  Te;  TfewfM  ».  —  Le  second  cas  est  celui,  ai-je 
dit,  où  une  cadence  détei minée  ayant  été  choisie  pour  rythmer 
la  mélodie,  sur  laquelle  doivent  être  chantés  plusieurs  versets, 
strophes  ou  phrases  d'un  texte  liturgique,  les  divers  cursus  doi- 
vent ensuite  s'y  adapter  aussi  bien  que  possible.  Quel  moyen 
pour  cela?  Trois  peuvent  être  employés,  mais  non  pas  avec  un 
succès  égal. 

Premier  moyen  :  conserver  intact  le  mélos,  c'est  à-dire  les  notes 
du  chant,  mais  en  modifier  plus  ou  moins  le  rythme  pour  le 
conformer  à  chacune  des  cadences  oratoires.  C'est  possible,  évi- 
demment, le  mélos  étant  de  sa  nature  une  matière  première, 
que  le  rythme  informe  de  mille  manières  différentes. 

Nous  avons  de  cela  un  exemple  dans  l'hymne  Te  Deum,  dont 
chaque  verset  se  termine  par  une  cadence  tonique,  non  métrique 
(sauf  exception  accidentelle). 


- ...  - 

Ainsi  :  Dichorée  =  Te  Dôminiim  confitémur  —  Apostolô- 
ruiu  chorus,  —  Imménsœ  majestâtis  —  Hœreditàti  tûœ  —  Benedi- 
cimus  te  —  Miserere  nôstri. 

Molosse  =  Terra  venérâïur  —  Uuivérsce  potestâtes  —  Vcce 
proclamant  —  Gloriœ  tûœ   —  Gloriœ,  Christe  —  Régna  cœlorum 

Gloria  Pétris  — Esse  veut  unis  —  Sanguine  redemisti —  JJsquein 

\j   — 

œtérnum —  Peccâto  nos  custodire  — Non  confûndar  in  œtérnuui. 

Spondaïque  =  In  glôria  numèréri  — Sperévimus  m  te. 

Crétique  =  Dôminus  Deus  sâbaoth  —  Lmdat  exércitus  — 
Confitétur  ecclésia  —  Unicum   F'ilium  —  Parâclitum  Spiritum  — 

Sempiternus  es  Filins  —  Virginis  ûterum  — Séculum  séculi. 

Il  y  a  deux  mélodies  principales,  I  et  II,  une  secondaire  III, 
qui  ne  seit  que  pour  deux  versets,  l'un  à  cadence  spordaïque, 
l'autre  à  cadence  molosse. 

N°  ;7 
I  II  III 
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Lequel  des  quatre  cursus  a  donné  sa  forme  rythmique  au 
mélos  du  Te  Deum  ?  —  Les  cadences  crétiques,  cela  ne  paraît 
pas  douteux,  prennent  le  rythme  qui  leur  est  propre  —  La  mé- 
lodie secondaire  semble  appartenir  au  cursus  spondaïque  ;  la  ca- 
dence molosse  tonique  peut  s'y  adapter  sans  difficulté  — -  Quant 
aux  deux  mélodies  principales,  le  plus  rationnel  n'est-il  pas  de 
les  rythmer  conformément  à  leurs  cadences  ?  La  cadence  mo- 
losse et  la  cadence  crétique  ont  beaucoup  de  ressemblance  l'une 
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avec  l'autre,  et  à  elles  deux  elles  comprennent  la  grande  majorité 
des  finales  de  versets.  La  cadence  dichoraïque  beaucoup  moins 
fréquente  sera  un  élément  de  variété  dans  les  terminaisons  mé- 
lodiques, sans  discordance  ni  dériguration  de  la  mélodie. 

Voici  donc,  d'après   cela,   comment  doivent   être   rythmées 
toutes  les  cadences  terminales  du  Te  Deurn  : 

N°  38 
i°  Cursus  spondaïque 
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5°  Cursus 
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4°  Cursus  crétique 
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Au  sujet  des  cadences  dichoraïques  ci  dessus,  on  aura  remar- 
qué sans  doute,  que  les  deux  versets  Sahum  fac  et  in  te,  Do- 
mine,  speravi,  bien  qu'ils  aient  la  même  mélodie,  ont  cependant 
deux  cadences  différentes,  l'une  dichoraïque  et  l'autre  du  cursus 
molosse.  Un  même  rythme  peut  néanmoins  leur  convenir  à  tou- 
tes deux,  les  syllabes  dans  les  mots  toniques  n'ayant  par  elles- 
mêmes  aucune  quantité  déterminée  et  pouvant  devenir  longues 
ou  brèves,  selon  les  exigences  du  rythme. 

Je  ferai  observer  encore  par  rapport  au  rythme  du  Cursus 
spondaïque  et  du  Cursus  molosse,  qu'il  y  a  deux  manières  de 
l'interpréter,  la  manière  ancienne  et  la  moderne.  Les  anciens 
n'admettaient  pas  que,  dans  les  pieds  simples,  la  thésis  ou  Far- 
sis  du  pied  reçussent  plus  d'une  syllable  ;  le  tribraque  faisait 
exception,  mais  on  ne  s'en  servait  que  dans  les  pieds   composés. 
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C'est  pourquoi  ni  le  molosse,  ni  le  pied  ionique  n'étaient  consi- 
dérés comme  pieds  simples;  ils  étaient  composés  d'un   spondée 

th.  a        th.    a. 

et  d'un  pyrrique,  qui  avaient  chacun  leur  frappé  (y  w  | ou 

th.   a.      th.  a. 

!   v  ^)  et  pour  le  molosse,  d'un  temps  long,   équivalent  à 

th  a.  th.  a. 

;un  pyrrique  plus  un  spondée  (—  | ).  Entendus  de  cette  ma- 
nière, le  pied  ionique  et  le  molcsse  sont  tous  les  deux  de  ryth- 
me égal  et  spondaïque,  mais  c'est  un  rythme  composé  et  à 
double  frappé,  un  pour  le  pyrrique  ou  son  équivalent,  l'autre 
pour  le  spondée. 

Mais  en  vérité,  ces  deux  pieds  seraient  mieux  entendus  à  la 
manière  moderne,  comme  pieds  de  trois  temps  longs,  que  nous 
indiquons  par  la  fraction  3/4.  On  ne  peut  composer  des  vers 
uniquement  de  molosses,  mais  le  pied  ionique  est  employé  au 
moins  une  fois  par  Horace  (liv.  III,  Ode  XII),  de  la  manière  sui- 
vante : 

ww lu  W  W   W I     W  W 

Catus    idem  per    apertum  fugientes    agitato 
C'est  bien  un  rythme  à  3  temps  formé  d'un  pyrrique  à  l'arsis  et 
d'un  spondée  à  la  thésis  : 

Ca-tus  i-d'em  per  a-per-tum  fu-gi-en  •  tes  a-gi-ta-to 
Il  s'ensuit  que  le  cursus  spondaïque  et  le  cursus  molosse 
peuvent  être  traduits  des  deux  manières,  à  l'ancienne  ou  à  la 
moderne.  De  foçon  ou  d'autre,  le  dernier  pied  molosse  et  pyr- 
richospondée  garde  la  même  forme;  mais  il  en  résulte  que  le 
pied  précédent  doit  être  traité  différemment,  suivant  qu'on  le  bat 
à  deux  ou  à  trois  temps. 

III.  —  Deuxième  moyen.  —  Cadences  psalmodiques .  —  Un  au- 
tre moyen  d'adapter  à  un  même  cursus  des  cadences  différentes 
est  celui  que  prescrivent  les  Instituta  Patrum  pour  le  chant  des 
terminaisons  dans  les  psaumes  et  les  cantiques:  «Omriis  tonorum 
depositio  in  finalibus,  mediis  vel  ultimis,  non  est  seenndum  accentum 
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verbi,  sed  secundum  musicakm  melodiam  Jacienda...  Si  vero  convc 
nerint  in  unum  accentus  et  melodia,  communiter  deponantur  ;  sh 
atttem,  juxta  melodiam  toni  cantus  sive  psalmi  terminentur.»  (Gerb 
1.6.) 

On  compte  les  notes  ou  les  syllabes  musicales  et  on  leur  ap- 
plique un  même  nombre  de  syllabes  littéraires,  sans  égard  ni  i 
leur  quantité  ni  à  leur  accentuation.  Le  moyen  est  radical,  mai: 
on  en  comprend  la  nécessité,  quand  il  s'agit  de  chants  exécutés  pa; 
des  chœurs,  comme  est  le  chant  des  psaumes. 

Longtemps  nous  avons  fait  de  même  dans  le  chant  de  no: 
cantiques  religieux.  Les  couplets  n'étaient  pas  tous  composés  sui 
une  même  formule  métrique;  on  les  chantait  néanmoins  tou; 
sur  la  mélodie  du  premier  couplet  et  avec  le  même  qihme,  dus 
sent  s'ensuivre,  comme  il  arrivait  souvent,  des  accouplements  de 
syllabes  bizarres,  même  ridicules^  Heureusement,  de  tels  procé 
dés  disparaissent  :  on  demande  aujomd'hui  que,  dans  les  canti- 
ques destinés  au  peuple,  tous  les  ccuplets  soient  composés  sui 
une  même  formule  rythmique,  ccmme  les  strophes  de  no; 
hymnes  liturgiques,  comme  les  strophes  et  antistrophes  des  Ode; 
pindariques. 

Mais  les  versets  des  psaumes  ne  peuvent  être  versifiés  de  h 
sorte,  il  les  faut  chanter  tels  qu'ils  sont  dans  le  texte  de  la  Vul 
gâte.  Pratiquement  dore,  le  vrai  moyen  de  faire  l'unité  dan; 
l'exécution  chorale  semble  bien  celui  des  Instituta  Patrum.  Or 
en  usait,  de  fait,  à  St.-Gall,  comme  le  prouvent  plusieurs  ma 
nuscrits  du  XIe  siècle,  le  N°  381  entre  autres,  où  tous  les  ver 
sets  des  psaumes  à  l'Introït,  à  l'Offertoire  et  à  la  Communion 
sont  notés  intégralement. 

Or,  quelques-unes  au  moins  de  ces  mélodies  psalmodiqi.es, 
médiantes  et  terminaisons,  semblent  avoir  été  calquées  sur  les 
cursus  oratoires;  ce  sont  les  plus  simples  et  les  plus  anciennes, 
à  peu  près  syllabiques,  mais  non  pas  celles  que  dans  la  suite  en 
s'est  plu  à  orner  en  les  chargeant  de  notes. 

C'est  ainsi,  par  exemple,  que   les   finales  du   Ier,  du  2me,  du 
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me  et  du  6me  tons,  paraissent  composées  sur  la  formule  du  cur- 
us  dichoraïque  ;  elles  s'y  adaptent,  en  tout  cas,  parfaitement,  si 
''on  ne  tient  compte  que  du  syllabisme,  pas  du  tout  de  la  quan- 
ité,  et  accidentellement  seulement  de  l'accentuation  des  svllabes. 
.es  terminaisons  sont  les  mêmes  à  l'Introït  et  à  la  Communion 
lu  manuscrit  N°  121  de  la  bibliothèque  du  couvent  à  Einsie- 
leln.  La  règle  des.  Instituta  Patrum  y  est  observée  à  la  lettre,  sauf 
:n  trois  cas,  où  sans  doute  l'application  en  a  paru  choquante. 
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A  vrai  dire,  il  me  paraît  peu  probable  que  ces  mélodies  psal- 
noldiques  aient  réellement  été  composées  sur  aucun  des  cursus 
)ratoires,  autrement  toutes  celles  des  huit  tons  eussent  été  com- 
posées de  même.  Or,  cela  n'est  pas  ;  et  parmi  les  précédentes, 
:el!e  du  5m?  ton  semble  composée  sur  deux  accents  plutôt  que 
;ur  un  cursus  quelconque.  Mais  nous  verrons  tout  à  l'heure  une 
mtre  forme  de  la  psalmodie,  où  l'influence  du  cursus  spondaïque 
ît  du  cursus  molosse  est  manifeste. 


IV.  Troisième  moyen.  —  Chant  des  Préfaces  —  Une  3me  ma- 
îière  encore  e^t  possible  dans  les  chants  exécutés  par  un  soliste. 
Dn  l'a  souvent  pratiquée  dans  la  musique  moderne  pour  les  airs 
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qui  se  répètent  sur  des  couplets  différents  de  texte  et  de  rythme. 
Quelques  légères  modifications  au  rythme  de  la  mélodie  permet- 
tent alors  de  l'adapter  au  texte  de  façon  plus  convenable,  tout 
en  lui  conservant  sa  forme  substantielle. 

Dans  le  cursus  oratoire,  en  effet,  le  dernier  pied  est  seul  né- 
cessaire, parce  que,  ai-je  dit,  il  caractérise  le  rythme  de  la  ca- 
dence; les  pieds  qui  le  précèdent,  peuvent  donc  être  modifiés  de 
différentes  manières,  suivant  que  les  paroles  le  demandent,  sans 
détriment  pour  la  cadence  elle-même.  C'est,  me  semble-t-il,  le 
cas  des  Préfaces  et  du  Pater,  chant  férial,  le  plus  ancien  et  le 
plus  authentique. 

Prenons,  comme  exemple,  la  Préface  de  la  T.  S.  Trinité  et 
des  dimanches  de  l'année.  Un  seul  cursus,  le  molosse,  forme  le 
rythme  de  toutes  les  cadences,  médianes  et  terminales,  avec  cette 
particularité  que  le  2me  temps  du  molosse  se  résoud  en  deux  brè- 
ves, lorsque  la  cadence  a  lieu  sur  un  mot  proparoxyton,  ce  qui 
est  régulier,  nous  lavons  vu. 

Avec  cela,  il  esta  peine  besoin  ici  ou  là  de  modifier  le  rythme 
du  cursus  pour  l'adapter  aux  paroles;  seule  l'accentuation  de 
certains  mots  est  quelque  peu  incorrecte,  mais  le  rythme  de  la 
mélodie  suffit  à  excuser  ces  incorrections. 


Cadences  médianes 
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Le  texte  du  Pater  n'était  ni  à  composer  ni  à  modifier;  il  ne 
pouvait  donc  y  être  question  de  cadtnces  littéraires.  La  mélo- 
die seule  était  susceptible  de  se  modeler  sur  Tune  ou  l'autre  for- 
mule des  cursus,  et  il  semble  bien  qu'on  se  soit  servi  pour  cela 
du  cursus  spondaïque,  le  plus  facile  à  adapter  aux  paroles,  en 
traitant  les  finales  proparoxitones  comme  ci-dessus. 


in  festis  simpl. 
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N°  42 
Chant  du  Pater  noster  (x) 
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L'ornementationfde  ces  chants  leur  a  fait  subir  quelques  mo- 
difications importantes:  i°  le  rythme  n'est  plus  binaire,  mais 
ternaire,  aussi  bien  dans  le  Pater  noster  que  dans  les  Préfaces; 
la  forme  mélodique  le  prouve  évidemment.  20  Dans  les  Préfa- 
ces, les  cadences  médianes  sont  toujours  celles  du  cursus  mo- 
losse en  rythme  ternaire;  mais  les  cadences  finales  empruntent 
le  cursus  spondaïque,  également  en  rythme  ternaire.  30  Dans  le 
Pater  noster ',  les  deux  cadences  médiane  et  finale,  sont  du  cursus 
spondaïque,  mais  elles  aussi  en  rythme  ternaire. 


(*)  Nota.  —  Ici  et  dans  tous  les  chants  de  même  genre,  faire  sentir 
le  rythme,  mais  modo  oratorio  et  non  pas  metronomice,  comme  il 
convient  à  des  récitati/s   bien  dits. 
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Autant  de  particularités  intéressantes  et  qui  semblent  indiquer 
l'époque,  où  ces  chants  liturgiques  ont  été  ainsi  ornés;  l'époque, 
sans  doute,  qui  a  mis  en  honneur  le  rythme  ternaire,  de  préfé- 
rence au  rythme  binaire,  XI  ou  XIIme  siècle. 
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Chant  orné  des  Préfaces 
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Le  Prœconuim  paschak,  qui  se  chante  le  Samedi  Saint  à  la  bé- 
nédiction du  Cierge  pascal,  renferme  deux  parties  :  YExuHet  jam 
Angelica  turba  cœlorum,  au  commencement;  puis  la  Préface  qui 
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suit.  Le  chant  de  la  Préface  est  celui  des  préfaces  solennelles  ; 
YExultet  offre  les  mêmes  cadences,  qui  sont  facilement  reconnais- 
sablés.  Quelques-unes  cependant  ont  été  traitées  plus  librement 

par  le  musicien;  ainsi  amisisse  caliginem,  implêre  perficiat,  caden- 

ces  molossr s  avec  division  de   la  2me  longue,  aûla  resûltet,  ca 
dence  spondaïque,  n'ont  pas   le  rythme  de   leur  cursus.  A  part 
cela,  on  trouve  ici  tout  ce  qui   est  dans  le   chant  des    Préfaces. 


V.  Psalmodie  des  Répons  de  l'Office.  —  Réellement  donc  le 
Cursus  oratoire  occupe  une  place  importante  dans  les  textes  li- 
turgiques et,  par  suite,  dans  la  compDHiion  des  chants  du  genre 
récitatif.  Son  rôle  y  est  même  bien  plus  considérable  et  plus  in- 
téressant au  point  de  vue  pratique,  qu'on  ne  l'a  cru  jusqu'à  pré- 
sent :  il  rythme  tous  ces  chants  et,  en  leur  donnant  sa  forme 
artistique,  il  en  fait  des  mélodies  parfaites. 

Mais  son  influence  ne  s'est-elle  pas  fait  sentir  encore  ailleurs? 
Les  Versets  des  Répons  nocturnes,  en  particulier,  offrent-ils  dans 
leur  composition  musicale  quelque  analogie  avec  celle  des  Cur- 
sus oratoires?  Ce  n'est  guère  douteux,  si  l'on  considère  attenti- 
vement les  8  tableaux  publiés  dans  le  IVe  volume  de  la  Paléogra- 
phie musicale  (p.  136  et  sq.)  et  résumant  toute  la  psalmodie  des 
Versets  responsoriaux.  C'est  bien,  en  effet,  une  psalmodie,  avec 
ses  deux  parties  du  Verset  et,  dans  chaque  partie,  l'intonation, 
la  teneur,  la  médiante  et  la  terminaison.  Un  même  plan  a  servi 
pour  la  psalmodie  cursive  et  pour  la  psalmodie  ornée,  celle-ci 
n'étant  pour  ainsi  dire  que  le  développement  mélodique  de  la 
première. 

Quoi  d'étonnant  ?  Psalmodie  cursive  et  psalmodie  ornée  des 
Répons  ont  leur  origine  commune  au  même  lieu  et  à  la  même 
époque;  il  est  naturel,  par  conséquent,  que  leurs  auteurs  les 
aient  conçues  et  exécutées  l'une  et  l'autre  sous  une  forme,  non 
identique,  mais  analogue.  Seulement,   tandis    que  la    psalmodie 
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cursive,  dans  ses  médiantes  et  ses  terminaisons,  oftre  une  cer- 
taine variété  de  composition  mélodique  et  rythmique,  chacun 
des  8  tons  ayant  sa  formule,  voire  plusieurs,  la  psalmodie  des 
Répons,  mélodie  à  part,  semble  reproduire  constamment  la  mê- 
me formule,  imiter  une  même  cadence  de  la  psalmodie  cursive. 
Ainsi,  du  moins,  devrait-on  en  juger  d'après  les  tableaux  des  huit 
modes,  tels  qu'ils  sont  notés  dans  la  Paléographie.  De  fait,  il  n'en 
est  rien. 

Il  est  vrai  que,  dans  ces  Versets,  médiantes  et  terminaisons 
sont  toutes  composées  sur  les  cinq  dernières  syllabes  du  texte, 
quelles  que  soient  la  quantité  et  même  l'accentuation  des  sylla^- 
bes  ;  il  ne  s'ensuit  pas  néanmoins,  qu'un  seul  et  même  cursus 
planus  (molosse)  ait  servi  de  base  à  la  composition  musicale  de 
tous  ces  Versets.  Il  faut  ici  tenir  compte  du  rythme,  qui  est  l'élé- 
ment essentiel  des  divers  cursus. 

Or,  le  rythme,  tel  qu'il  est  noté  dans  les  manuscrits  de  St. 
Gall,  nous  révèle,  non  pas  un  seul,  mais  bien  deux  cursus  dif- 
férents :  un  pour  les  médiantes,  le  cursus  spondaïque,  l'autre,  le 
cursus  molosse,  pour  les  terminaisons.  Pour  le  démontrer,  nous 
n'avons  qu'à  reproduire  la  mélodie  des  huit  modes,  médiantes 
et  terminaisons,  rythmées  d'après  l'Antiphonaire  d'Hartker,  et  à 
mettre  en  regard  les  formules  rythmiques  des  deux  cursus,  le 
spondaïque  et  le  molosse. 

Observons  cependant  tout  d'abord,  que  ces  formules  sont 
traitées  dans  la  Psalmodie  ornée  des  Répons  autrement  que  dans 
la  psalmodie  cursive.  Celle-ci  étant  syllabique,  les  paroles  se 
moulent  exactement,  temps  par  temps  et  syllabes  par  syllabes, 
sur  le  rythme  des  formules,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  ci-dessus. 
La  psalmodie  ornée,  au  contraire,  est  mélismatique  et  il  ne  peut 
y  avoir  entre  le  rythme  des  mélismes  et  celui  de  la  formule 
qu'un  rapport  d'équivalence,  une  sorte  de  proportion  établie  en- 
tre les  durées  brèves  et  longues  de  la  cadence  cur.^ive  et  les  lon- 
gueurs, le  développement  plus  ou  moins  considérable  des  mé- 
lismes.  C'est-à-dire,  que  les    mélismes  longs  correspondent  aux 
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temps  longs  et  les  mélismes  brefs  aux  temps  brefs.  On  va  voir 
avec  quelle  constante  exactitude  ces  proportions  sont  gardées 
dans  la  Psalmodie  ornée  de  nos  Versets  reponsoriaux. 

Je  commence  par  donner  en  entier  un  exemple  de  la  mélodie 
des  Versets  en  chacun  des  8  modes.  La  notation  neumatique 
d'Hartker  est  traduite,  en  prenant  comme  base  pour  les  intona- 
tions diverses  la  version  de  la  Paléographie;  les  neumes  de  St. 
Gali  sont  reproduites  au-dessus  de  la  traduction. 

Après  cela,  je  réunis  en  tableau  toutes  les  médiantes  et  tou- 
tes les  terminaisons  de  ces  8  mélodies  psalmodiques  et,  comme 
terme  de  comparaison,  je  place  en  tête  du  tableau  la  formule 
rythmique  du  cursus  spondaïque  pour  les  médiantes,  du  cursus 
molosse  pour  les  terminaisons.  Seulement,  je  double  dans  ces 
formules  la  valeur  de  toutes  les  durées,  c'est  à-dire  que  je  prends 
la  noire  pour  représenter  le  temps  premier,  les  brèves,  et  la  blan 
che  pour  représenter  les  longues,  le  temps  rythmique  grégorien. 
On  verra  mieux  ainsi  le  rapport  qu'il  y  a  entre  les  deux  rythmes, 
celui  de  la  Psalmodie  simple  et  celui  de  la  Psalmodie  ornée. 


N°44 
Psalmodie  des  Répons 
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N°  45 
IIrae  Ton 


R.  Fundaia  est. 


Ibid    134  (328) 
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N°47 
IVrae  Ton 

/-  /t 


Ibid.  p.  168  (362) 
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.  N°  48 
Yme  Ton 


R.  /jfe  Sanctus  Ibid.  178  (372) 
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N°  49 

YIme  Ton 

R.  Qui  venttirus  est.  Ibid.  28 
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N°  50 
YIIme  Ton 


R.  Lwaa  F/r^o, 


Ibid.  26 
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N°  51 
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(Voir  le  Tableau  ci-après) 


On  le  voit,  la  concordance  est  parfaite  dans  tous  les  V.  des 
Répons  entre  le  rythme  des  Cursus  et  celui  des  mélodies  mélis- 
matiques  (1).  Or,  au  témoignage  des  auteurs  de  la  Paléographie, 
«les  700  Répons  auxquels  sont  empruntés   les  exemples    précé- 


(*)  Dois-je  faire  remarquer,  que  cette  coconrdance  s'est  offerte  d'elle- 
même  et  sans  effort.  Les  formules  des  cadences  sont  les  formules  mé- 
triques des  deux  cursus  spondaïque  et  molosse  ;   la  traduction  rythmi- 
que s'imposait.  Les  mélodies  sont  traduites  sur  les  neumes  de  St.  Gall, 
'conformément  aux  tableaux  que  j'en  ai  donnés  dans  les  Vraies  mélo- 
dies grégoriennes  et  dans  les  Voix  de  St.  Gall.  Or,  sans  préméditation 
aucune,  il  a  suffi  de  rapprocher  les  formules  des  Cursus  et  les  mélo- 
dies des  Versets  ainsi  traduites,  pour  que  leur  concordance  parfaite  ap- 
Iparût   manifestement.   N'est-ce   pas  la  preuve  irrécusable:   i°  que  les 
vraies  formules  des  cadences  oratoires  sont  bien  les  formules  métri- 
ques ;  20  que  les  mensuralistes  n'ont  pas  tort  de  vouloir  pour  les  mé- 
lodies grégoriennes  un  rythme  musical  et  que  nos  traductions  des  neu- 
mes romaniennes  sont  bien  près  de  la  vérité,  si  elles  ne  sont  la  vérité 
elle  même  ? 
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dents  ne  présentent  pas  une  seule  exception  (réelle)  à  la  règle: 
les  5  dernières  syllabes  aux  5  derniers  groupes  »  neumatiques,  et 
la  même  mélodie  des  médiantes  et  des  terminaisons,  avec  son 
rythme  caractéristique  des  deux  cursus  spondaïque  et  molosse, 
sert  à  tous  les  Répons  de  même  mode. 

Il  faut  donc  reconnaître,  que  la  Psalmodie  romaine  toute 
entière  a  été  composée  sur  le  modèle  des  Cursus  métriques,  en 
observant  le  rythme  de  chaque  formule,  surtout  celui  du  dernier 
pied,  caractéristique  de  la  cadence. 

Concluons  enfin  que,  dans  tout  ce  domaine  des  chants  li- 
turgiques régis  par  le  cursus  oratoire,  ce  n'est  pas  à  la  musique  1 
orientale  des  Graduels,  des  Alléluia,  etc.,  que  les  compositeurs  1 
romains  ont  demandé  le  modèle  de  leurs  mélodies,  ils  se  sont 
servis  de  la  musique  gréco-romaine,  ils  ont  fait  à  leur  manière 
et  pour  leur  temps  de  la  musique  moderne.  Bel  exemple  qui  date 
de  loin  et  qui  vient  de  haut.  Ne  pourrions-nous  les  imiter  ? 


N°  52 
TABLEAU  COMPARATIF 

des  Médianles  et  des   Terminaisons  dans  les  8  tons 
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Composition  musicale 


TOME    II 


RYTHME  GRÉGORIEN 
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IMPRIMERIE   ATTINGER   FRÈRES,  NEUCHATEL  ( SUISSE). 


LE  RYTHME  GRÉGORIEN 


Que  faut-il  entendre  par  rythme  grégorien  ?  Le  rythme,  sans 
oute,  qui  convient  aux  mélodies  dites  grégoriennes.  A  toutes 
îlles  qui  composent  le  recueil  des  chants  liturgiques  ?  Non,  cer- 
linement  ;  car  sous  un  même  terme  on  réunit  des  mélodies  de 
*nre  différent,  et  il  importe  de  ne  pas  les  confondre. 

Dans  ce  qui  précède,  nous  avons  parlé  déjà  de  deux  sortes  de 
îants  liturgiques,  des  hymnes  dites  Ambrosiennes  et  des  mélo- 
ies  récitatives.  On  a  vu  comment  les  hymnes  métriques  et  toni- 
ues,  ont  été  composées  sur  les  formules  de  la  poésie  métrique, 
.ndis  que  les  récits  l'ont  été  sur  celles  de  la  prose  rythmée.  Mais 

part  et  d'autre,  c'est  le  rythme  gréco-latin  qui  a  servi  à  com- 
Dser  ces  mélodies.  Quand  donc  nous  parlons  de  rythme  grégo- 
en,  en  tant  que  distinct  du  rythme  grec  et  exclusivement  pro- 
;e  des  mélodies  liturgiques,  il  ne  peut  être  question  de  ces  deux 
>rtes  de  mélodies,  puisque  leur  rythme  est  grec. 

Mais  en  dehors  de  cette  catégorie  de  chants  liturgiques,  il  en 
dste  une  autre,  dont  la  composition  n'est  pas  du  même  genre, 
e  sont  les  Antiennes,  simples  et  ornées,  les  Graduels,  les  Répons, 
s  Alléluia,  les  Traits  et  les  Offertoires,  six  espèces  de  chants  qui 
ît  ce  caractère  commun  d'être  composés  sur  des  textes  prosaï- 
îes  et  d'après  un  système,  à  la  fois  mélodique  et  rythmique, 
fférent  du  système  musical  des  Grecs. 

La  composition  mélodique  de  ces  chants  a  été  expliquée  déjà 
ins  la  ire  partie  de  cet  ouvrage  ;  il  reste  à  montrer  quelle  en 
t  la  composition  rythmique.  Question  capitale,  on  le  conçoit, 
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puisqu'une  mélodie,  sans  son  rythme,  n'est  qu'un  corps  san 
âme;  mais  question  fort  embrouillée  par  la  multiplicité  des  sys 
tèmes  qu'on  a  imaginés  en  ces  derniers  temps,  pour  donner  m 
rythme  à  la  musique  grégorienne. 

Un  seul  rythme  cependant  peut  être  le  vrai  :  celui  qui  est  coih 
temporain  des  mélodies  elles-mêmes;  celui  qui   a  été  pratiqua 
durant  de  longs  siècles;  celui  que  les  Maîtres  ont  enseigné  dan: 
les  écoles  et  consigné  dans  leurs  écrits  ;  celui  dont  les  manus 
crits  les  meilleurs,  les  plus  authentiques  ont  gardé  la  tradition 

A  ces  marques  seulement,  on  peut  reconnaître  le  rythme  véri-J 
table  du  chant  grégorien.  Tout  système  qui  ne  les  porte  pa? 
ostensiblement,  doit  être  écarté  de  prime  abord,  quelque  ingé- 
nieux qu'il  paraisse.  Car,  encore  une  fois,  le  rythme  grégorien 
n'est  pas  à  inventer,  il  a  vécu  près  de  douze  siècles  et  il  n'a  pas 
péri  tout  entier;  il  ne  s'agit  que  de  le  retrouver  dans  ce  qui  reste 
de  lui. 

Or,  pour  restaurer  le  rythme  des  mélodies  grégoriennes,  en 
même  temps  que  leur  substance  matérielle,  le  mélos,  il  n'y  a 
guère  que  deux  systèmes  qui  se  soient  placés  dès  la  première 
heure  sur  le  terrain  historique,  en  se  réclamant  de  la  tradition 
des  siècles  antérieurs  :  l'école  oratoriste  d'une  part,  l'école  mensu- 
raliste  de  l'autre. 

La  première  a  pris  son  point  de  départ  dans  les  siècles  immé- 
diatement antérieurs  au  nôtre;  elle  accepte  leur  tradition  comme 
vraie,  et  c'est  d'après  elle  qu'elle  interprète  toute  doctrine  et 
toute  tradition  des  siècles  précédents.  La  seconde,  au  contraire, 
estime  qu'il  faut  chercher  la  vraie  tradition  du  chant  grégorien,' 
mélodie  et  rythme,  non  pas  dans  des  siècles  de  décadence  et  de 
ruine,  mais  aux  époques  les  plus  florissantes,  alors  que  vécurent 
et  enseignèrent  les  Maîtres  les  plus  justement  célèbres,  alors  que 
le  recueil  des  chants  liturgiques  s'enrichit  de  ses  compositions 
les  plus  belles  et  les  plus  variées.  Toute  tradition  contraire  à 
celle-là,  pensent-ils,  ne  peut  être  que  corruption  et  décadence, 
elle  n'est  pas  à  suivre,  mais  à  rejeter. 


Or,  la  décadence  du  chant  grégorien  est  aujourd'hui  un  fait 
:onnu,  incontesté.  Elle  a  commencé  au  XIe  siècle  et  elle  n'a 
ait  que  s'accentuer  depuis  lors  jusqu'à  une  ruine  totale  vers  le 
£VIe  siècle.  Il  n'y  a  donc  de  tradition  vraie  que  la  tradition 
grégorienne  antérieure  au  XIIe  siècle.  C'est  celle-là  qu'il  faut 
hercher  et  retrouver  tout  d'abord  ;  on  jugera  ensuite  d'après 
lie  toute  autre  tradition,  même  séculaire. 

On  voit  quelle  est  la  situation  des  deux  Ecoles  et  la  diffé- 
ence  de  leur  procédé  dans  la  recherche  du  véritable  rythme 
;régorien  :  l'école  du  rythme  musical  trouve  son  critérium  dans 
antiquité  et  elle  juge  tout  selon  les  doctrines  des  Maîtres 
nciens  ;  l'école  du  rythme  oratoire  trouve  le  sien  dans  les 
emps  modernes,  et  elle  juge  tout,  même  les  Maîtres,  d'après 
bs  doctrines  qui  avaient  cours,  lorsqu'elle  est  née  ;  sa  tradition 
st  récente,  l'autre  est  primitive. 

C'en  est  assez  déjà  pour  apprécier  la  valeur  de  l'un  et  l'autre 
Irocédés,  puisqu'il  s'agit  de  mélodies  anciennes  et  non  pas 
jécentes.  Nous  verrons  ce  double  procédé  en  action,  formant 
l'une  part  le  système  du  rythme  oratoire,  tel  qu'il  est  enseigné 
J»ar  l'Ecole  bénédictine  ;  et  d'autre  part,  le  système  du  rythme 
nusical,  qui  est  celui  de  l'Ecole  appelée  mensuraliste.  Mais  sui- 
vons l'ordre  que  nous  avons  établi  déjà  :  demandons  aux 
\nciens  quels  rapports  ils  voyaient  au  point  de  vue  du  rythme 
régorien,  entre  la  composition  littéraire  et  la  composition 
musicale.  Nous  dirons  ensuite  en  quoi  la  nouvelle  théorie  du 
'ythme  oratoire  diffère  essentiellement  de  la  nôtre,  et  le  lecteur 
pra  en  mesure  alors  de  comparer  et  d'apprécier  justement  cha- 
un  des  deux  systèmes. 


PREMIÈRE  PARTIE 
Le  rythme  grégorien  musical. 


CHAPITRE    PREMIER 

Les  sons  rythmiques. 

C'est  à  l'art  de  la  composition  littéraire  que  les  Maîtres 
anciens  en  appellent,  lorsqu'ils  veulent  expliquer  la  composition 
du  chant  grégorien.  Quand  il  n'est  question  que  du  mélos,  ils 
recourent  volontiers  à  la  composition  du  discours  en  prose,  et 
nous  avons  vu  dans  la  ire  partie  de  cet  ouvrage,  qu'en  effet 
sous  ce  rapport  les  analogies  sont  grandes  entre  une  mélodie  et 
un  discours. 

Mais,  lorsqu'il  s'agit  du  rythme  des  mélodies,  la  prose  n'offre 
plus  d'analogies  suffisantes,  les  éléments  rythmiques  lui  font 
défaut.  C'est  à  la  poésie  qu'ils  recourent  alors,  parce  que  là  seu- 
lement ils  trouvent  de  quoi  faire  comprendre  le  rythme  musi- 
cal. Gui  d'Arezzo  est  le  plus  explicite  et  le  plus  complet  en 
cette  matière  ;  nous  suivrons  ce  qu'il  en  dit,  principalement  au 
chapitre  XV  de  son  Micrologue,  tout  en  demandant  aux  autres 
Maîtres  un  supplément  d'informations,  lorsqu'il  en  sera  besoin. 


I 


«  De  même  donc  que,  dans  les  mètres,  il  y  a  les  lettres,  les 
syllabes,  les  parties  ou  les  pieds,  et  les  vers  ;  ainsi  en  musique, 
on  distingue  les  sons,  dont  un,  deux  ou  trois   réunis  forment 
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s  syllabes  ;  une  ou  deux  syllabes  ensemble  composent  une 
-urne,  c'est-à-dire  une  partie  de  la  mélodie  ;  et  enfin  une  ou 
usieurs  neumes  font  une  distinction,  où  le  chanteur  respire  » 
Micr.  XV). 

Le  premier  élément  rythmique,  ce  sont  les  sons  qui  répon- 
dit aux  lettres  dans  la  formation  des  syllabes  et  des  pieds  de 
poésie.  Or,  les  lettres  sont  de  plusieurs  sortes  ;  elles  se  divi- 
nt  en  voyelles  et  consonnes,  et  chacune  de  ces  deux  espèces 
>mpte  un  certain  nombre  de  lettres  différentes  ;  toutes  ensem- 
e  forment  l'alphabet  de  la  langue. 

Quelque  chose  de  semblable  existe  dans  les  sons  ;  nous  avons 

1  déjà  (Ire  part.,  ch.  II),  qu'ils  diffèrent  les  uns  des  autres  par 

hauteur,  par  le  timbre  et  par  la  durée.  La  hauteur  qui  fait  les 

:  ns  aigus  et   les  sons  graves,  intéresse  surtout   la    mélodie  et 

îarmonie.  Le   rythme  garde  pour  lui  la  durée,  c'est-à-dire  la 

.loueur   et  la  brièveté  des  sons;    il    ajoute   Y  intensité  qui,  sans 

odifier  la  nature  des  sons,  y  établit  seulement  des  différences 

I  force  et  de  faiblesse,  suivant  le  degré  d'énergie  avec  lequel  ils 

flnt  émis. 

D.  Mocquereau  énumère  également  ces  quatre  ordres  de  phé- 
nmènes  inhérents  aux  sons  musicaux  :  hauteur,  timbre,  durée 
t  intensité  ;  puis  il  ajoute  au  sujet  de  ces  deux  derniers,  les 
suis  rythmiques  : 

L'ordre  quantitatif  comprend  tous  les  phénomènes  de  durée, 
1  rigueur  ou  brièveté  ;  cest  le  plus  important... 

«  Il  faut  ajouter  à  ce  premier  ordre,  les  phénomènes  d'inten- 
se qui  relèvent  de  Y  ordre  dynamique  :  force  et  faiblesse  des  sons, 
cscendo  et  decrescendo  des  séries  de  notes  ou  de  syllabes. 

«  Les  modifications  dynamiques  ont  un  triple  but  :  a)  elles 
cgmentent  l'unité  du  rythme,  elles  réunissent  en  un  seul  mou- 
\ment  dynamique,  croissant  ou  décroissant,  sons,  notes,  sylla- 
ts,  mots  et  phrases  ;  b)  elles  contribuent,  comme  les  brèves 
des  longues,  à  manifester  l'élan  et  le  repos  du  rythme,  elles 
ident   plus  sensibles   son    mouvement   et   sa    vie  ;    c)  par   là 
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même,  elles  sont  un  de  ses  plus  beaux  ornements.  »  (i 
Mais  les  phénomènes  de  dynamie  ne  se  manifestent  que  dar 
les  rythmes  complets,  dans  les  distinctions  et  les  neumes,  tandi 
que  la  durée  affecte  chaque  son  en  particulier  pour  le  faire  Ion 
ou  bref,  plus  ou  moins  long,  plus  ou  moins  bref. 

Gui  d'Arezzo,  parlant  de  cette  durée  des  sons  ou  plus  gêné 
ralement  de  leur  teneur,  c'est-à-dire  des  diverses  manières  don 
ils  peuvent  être  émis  et  tenus,  distingue  les  sons  longs,  les  son 
brefs  et  les  sons  tremblés.  (2)  Cette  dernière  manière  de  tenir  le 
sons  en  imprimant  à  la  voix  une  sorte  de  tremblement  parei 
aux  trilles  de  la  musique  moderne,  aux  notx  procellares  de  1; 
musique  figurée  au  moyen  âge,  était  également  très  usitée  dan, 
la  musique  grégorienne  ;  mais  elle  appartient  à  l'ordre  mélodi 
que  plutôt  qu'à  l'ordre  rythmique,  c'est  un  ornement  dans  h 
chant,  le  rythme  n'en  est  pas  modifié.  Il  reste  donc  que,  ai 
point  de  vue  du  rythme  musical,  les  sons  se  distinguent  pai 
leur  durée,  par  leur  longueur  et  leur  brièveté.  Comment? 


II 


Le  chant  grégorien,  comme  toute  espèce  de  chants  d'ailleurs, 
renferme  des  sons  longs  et  des  sons  brefs;  c'est  la  doctrine  de 
tous  les  Maîtres  anciens,  depuis  Saint-Augustin  au  IVe  siècle 
jusqu'à  Aribon  à  la  fin  du  XIe,  même  au  delà,  jusqu'à  Walter 
Odington,  en  Angleterre,  au  XIIIe  siècle,  et  à  Jean  Hothby,  en 
Italie,  au  XVe  siècle.  (3) 

(1)  Le  nombre  mus.  grég.  ire  part.  ch.  II.  29,  chap.  V,  59.  Tout  cela  est 
vrai," et  nous  le  disons  également.  Mais  alors,  comment  se  fait-il  que  l'ordre 
quantitatif,  le  pins  important,  dit  D.  Mocquereau,  le  seul  même  auquel  les 
Anciens  aient  eu  égard  dans  leur  théorie  rythmique,  compte  néanmoins  pour 
si  peu  dans  le  rythme  grégorien  oratoire,  qu'on  rejette  la  différence  de  durée 
dans  les  sons  et  qu'on  pose  en  principe  leur  égalité  normale  ? 

(2)  «  Sicque  opus  est  ut...  aliae  voces  ab  aliis  morulam  duplo  longiorem,  ve. 
duplo  breviorem,  aut  tremulam  habant,  id  est  varium  tenorem  »  {op.  cit.  15)- 

(3)  Cf.  Et.  de  se.  mus.,  tome  II,  ire  p.,  les  six  premiers  chapitres. 
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Mais  comment  faut-il  entendre  cette  longueur  et  cette  briè- 
eté  ?  Y  a-t-il  entre  les  brèves  et  les  longues  du  rythme  grégo- 
ien  des  proportions  déterminées  et  fixes,  ou  bien  ne  sont-ce 
ue  des  nuances  de  durée,  qui  n'enlèvent  pas  aux  notes  leur 
galité  naturelle,  quelque  chose  comme  les  ritenuto  et  les  accek- 
ando  de  la  musique  moderne  ? 

Nous  disons  avec  tous  les  Maîtres,  qu'entre  les  longues  et  les 
•rèves,  il  y  a  des  proportions  rythmiques  (ratio  rythmica),  par- 
lement déterminées,  et  non  pas  de  simples  nuances  de  teneur, 
m  effet  : 

i°  Les  plus  anciens  auteurs,  de  Saint- Augustin  à  Remy 
i'Auxerre,  expliquent  tous  le  rythme  des  chants  sacrés  par  celui 
je  la  musique  gréco-latine,  où  les  valeurs  de  durée  sont  tou- 
jours proportionnelles  :  un  temps,  deux  temps,  trois  temps, 
uatre  temps. 

i  2°  Depuis  Hucbald  de  Saint-Amand,  contemporain  de  Remy 
'Auxerre  et  son  collègue,  à  Reims,  jusqu'à  la  décadence  du 
îant  grégorien,  aux  XIIe  et  XIIIe  siècles,  le  rythme  grégorien 

sa  théorie  propre,  mais  la  doctrine  n'est  pas  moins  constante 
lez  les  musiciens,  au  sujet  des  proportions  rythmiques  à  obser- 
ti  dans  le  chant.  Tous  leurs  ouvrages  l'attestent  aussi  claire - 
lent  que  possible. 

3°  Tous  d'un  commun  accord  en  appellent  à  la  poésie  métri- 
iie,  pour  faire  bien  comprendre  ce  que  doit  être  le  rythme  du 
îant,  et  combien  il  importe  d'y  observer  exactement  la  diffé- 
•nce  des  brèves  et  des  longues.  Bernon  de  Reichenau  est  par- 
eil lièrement  instructif  sous  ce  rapport,  parce  que,  vivant  à  une 
poque  où  la  décadence  rythmique  s'accentuait  de  jour  en  jour, 
(insiste  avec  d'autant  plus  de  force  sur  la  nécessité  de  garder  en 
'îantant  les  justes  proportions  de  durée,  plus  essentielles  encore 

la  musique  qu'à  la  poésie. 

I  4°  C'est  la  pratique  traditionnelle  dans  toutes  les  Eglises  chré- 
'snnes  qui  ont  eu,  à  l'origine  et  durant  de  longs  siècles,  avec 

église  romaine  un  même  système  musical,  importé  d'ailleurs 


10      — 

de  l'Orient  en  Occident,  comme  le  reconnaissent  les  auteurs  di 
moyen  âge,  Aurélien  de  Réomé,  entre  autres,  (i) 

5°  Au  reste,  Gui  d'Arezzo  et  son  disciple  Aribon  sont  for- 
mels à  ce  sujet.  Ils  veulent  dans  le  chant  des  sons  qui  soient 
deux  fois  plus  longs  que  d'autres,  ou  deux  fois  plus  brefs,  et  que., 
pour  égaliser  les  durées  entre  les  sons  inégaux  en  nombre,  les 
durées  augmentent  toujours  dans  la  proportion  où  le  nombre 
décroît.  On  verra  plus  loin  leurs  témoignages  clairs  et  précis 
sur  ce  point. 


III 


On  demande  encore  :  Cette  distinction  de  sons  longs  et  de 
sons  brefs,  dont  parlent  tous  les  auteurs,  signifie-t-elle  que  le 
rythme  grégorien  ne  fait  usage  que  de  deux  valeurs  de  durée, 
une  durée  brève,  celle  du  temps  premier,  et  une  durée  longue 
qui  en  est  le  double,  c'est-à-dire  équivalente  à  deux  temps  pre- 
miers ?  Nous  répondons  par  la  négative  ;  car 

i°  En  tout  temps  et  en  toute  espèce  de  musique,  on  distin- 
gue, d'une  manière  générale,  des  sons  brefs  et  des  sons  longs, 
abstraction  faite  de  leur  plus  ou  moins  de  longueur  ou  de  briè- 
veté ;  aujourd'hui  encore,  notre  manière  de  parler  ressemble  à 
celle  des  Grecs  de  l'antiquité.  Les  Maîtres  grégoriens  se  sont 
exprimés  de  même,  sans  que,  ni  chez  eux,  ni  ailleurs,  on  en 
puisse  rien  préjuger  de  ce  que  sont  exactement  dans  la  pratique 
musicale  ces  durées  longues  et  ces  durées  brèves. 

2°  En  poésie,  il  est  vrai,  le  rythme  des  vers  ne  connaît  que 
deux  sortes  de  durée,  mesurées  par  les  syllabes,  dont  les  unes 
étaient  brèves,  de  la  valeur  du  temps  premier,  les  autres  lon- 
gues de  deux  temps.  C'est  à  cette  distinction  bien  connue  que 
les  Maîtres  grégoriens  ont  recours,  pour  expliquer  la  distinction 
des  sons  longs  et  des  sons  brefs  dans    le  chant.   Mais  ce  n'est 

(i)  Cf.  Aurel.  Reom.  Musica  discipl.  Ap.  Gerb.  I,  p.  41. 
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Dur  eux  qu'une  comparaison,  un  exemple  dont  ils  se  servent, 
Dur  autant  qu'il  y  a  analogie  entre  le  rythme  de  la  poésie  et 
îlui  de  la  musique.  Il  ne  s'ensuit  pas,  évidemment,  qu'il  ne 
aisse  y  avoir  rien  de  plus  en  l'un  que  dans  l'autre^ 
30  Au  contraire,  les  Maîtres  nous  font  connaître  dans  le  chant 
égorien  trois  sortes  de  durée  des  notes,  lorsque,  entre  les 
arées  brèves  et  les  durées  longues,  ils  placent  des  durées 
oyennes.  Ainsi,  les  trois  lettres  rythmiques  c,  t,  m,  expliquées 
ir  Notker  le  Bègue  et,  plus  clairement  encore  par  Aribon  le 
:olastique,  montrent  bien  ces  trois  valeurs  de  durée,  notées 
ms  les  manuscrits. 

i  Hucbald  de  Saint-Amand  les  emploie  également  dans  l'exem- 
te  qui  lui  sert,  pour  expliquer  à  son  élève  les  différences  de 
Irée  dans  les  sons.  Il  chante  une  première  fois  dans  un  mou- 
■;ment  bref,  distinguant  dans  les  sons  une  durée  brève,  d'un 
:imps,  et  une  durée  longue,  de  deux  temps  ;  puis  il  chante  une 
luxième  fois,  dans  un  mouvement  deux  fois  plus  lent,  où  les  lon- 
|es  du  Ier  mouvement  sont  prises  comme  brèves  du  2me  mouve- 
ment, où  par  conséquent  les  longues  à  leur  tour  doivent  être 
oublées  et  valoir  4  temps.  On  a  donc: 

N°  53 

Brèves  1  temps.     Longues  2  t. 
i°  Mouvement  rapide  :  _#^ Jl Jl s , J J 


E  -  go    sum    vi     -     a  , 
Brèves  2  temps.      Longues  4  t. 

2°  Mouvement  2  fois  plus  lent  :  ,_J J J â , A J , 

E  -  go    sum    vi     -     a  , 

!  iC'est-à-dire  trois  valeurs  de  durée  :  une,  absolument  brève  de 
itemps  ;  une,  absolument  longue  de  4  temps  ;  une,  relativement 
ligue  et  relativement  brève,  ou  moyenne  de  2  temps.  (1) 

i!i)  «  Sumamus  melum  quod  vis  canere,  nunc  correptius,  mine  productius  ; 
il  ut  morulae^  quae  nunc  sunt  productae  correptis  suis,  nunc  item  fiant  pro  cor- 
r  tis  ad  eas,  quae  fuerint  productiores  se.  »  (Schol.  Enchir.  Ap.  Gerb.  I,  183.) 
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Gui  d'Arezzo  dit  de  même  que,  dans  le  chant,  certaines  nott 
sont,  par  rapport  à  d'autres,  les  unes  2  fois  plus  longues,  k 
autres  2  fois  plus  brèves.  Il  suppose  donc  une  valeur  moyennt 
entre  les  plus  longues  et  les  plus  brèves,  comme  dans  l'exempli 
ci-dessus,  d'Hucbald  : 

2  fois  plus  brèves  Moyennes  2  fois  plus  longues 

1  2  4 

Plus  tard  encore,  W.  Odington  et  J.  Hothby  continuent  d 
distinguer  dans  les  notes  du  plain  chant,  trois  valeurs  de  durée 
différentes  :  la  longue  ou  virga,  la  brève  ou  carrée,  et  la  semi 
brève  ou  losange.  Ce  sont,  disent-ils,  les  seules  valeurs  commu 
nément  admises  dans  le  plain  chant,  qui  fait  rarement  usage  d 
durées  plus  longues  ou  plus  courtes,  comme  il  en  existe  dan 
le  chant  figuré. 

40  Nous  ajoutons  enfin  que  ces  trois  sortes  de  durées,  brèves 
moyennes  et  longues,  sont  bien  les  valeurs  normales  et  ordi 
naires  dans  le  chant  grégorien,  celles  pour  lesquelles  Romanu 
a  introduit  dans  la  notation  neumatique  des  lettres  et  des  signe 
spéciaux  ;  mais  cela  n'empêche  point  que,  dans  le  rythme  gré- 
gorien, on  ait  fait  usage  d'une  ou  deux  autres  valeurs  de  duré< 
moins  ordinaires  et  pour  une  plus  grande  variété  et  richesse 
rythmique.  Il  en  a  été  ainsi  dans  la  musique  des  Grecs  :  théoV 
riquement,  elle  ne  connaissait  que  quatre  valeurs  de  durée,  d( 
1,  de  2,  de  3  et  de  4  temps  ;  pratiquement,  on  fractionnait  l;fi 
brève  en  moitiés  et  en  tiers  de  temps,  et  Ton  augmentait  h 
longue  jusqu'à  5  temps.  Il  en  est  de  même  dans  la  musiqut 
des  Eglises  orientales,  congénères  de  la  musique  grégorienne 
partout  on  trouve  au  moins  cinq  sortes  de  durées  rythmiques  : 
des  brèves  et  des  semibrèves,  des  longues  valant  2,  3  et  -j 
temps. 

Nous  pensons,  dès  lors,  que  le  rythme  grégorien  ne  fait  pas 
exception  à  cette  généralité  des  musiques  et  qu'il  possède  la 
même  diversité  de    durées  dans    les  sons,    c'est-à-dire  :   que   la 
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»rève  normale  d'un  temps  peut  quelquefois  se  fractionner  en 
noitiés  de  temps,  et  que  les  longues  y  sont  composées  de  2,  de 
et  de  4  temps  simples.  D'où  la  série  des  valeurs  rythmiques 
ui  van  tes  : 

N°  54 
Valeurs  normales. 

Brève  1  temps.  Commune  2  temps.  Longue  4  temps. 

[^  I  I 

■+■  -0-  -&- 

Valeurs  complémentaires . 

Demi-brève  I/2  temps.  Longue  3  temps. 

= 

-0-0-  -#-• 

La  musique  grégorienne  rentre  ainsi  dans  le  concert  de  toutes 
îs  musiques  connues,  sacrées  et  profanes;  son  rythme  est  de 
îême  essence  que  le  leur,  plus  simple  dans  ses  procédés,  mais 
on  dépourvu  de  variété  et  de  richesse. 


IV 


Toutes  ces  valeurs  de  notes  sont  représentées  dans  la  nota- 
on  romanienne  ;  je  crois  l'avoir  suffisamment  expliqué  dans 
fies  précédents  ouvrages  et,  en  dernier  lieu,  dans  les  Voix  de 
aint-Gall,  n°  de  nov.-déc.  1907. 

Les  brèves  par  deux  signes  neumatiques  spéciaux  :  le  point 
mple  et  le  podatus  arrondi  ;  et  aussi  par  la  lettre  c  sur  les  neu- 
îes  communes. 

Les  semi-brèves  par  la  même  lettre  c  sur  les  neumes  déjà  brè- 
2S  par  elles-mêmes  ou  par  position. 

Les  communes  de  2  temps  par  les  virgas  simples  (recta  ou 
icens). 

Les  longues  de  4  temps  par  l'épisème  et  par  la  lettre  t  au-des- 
is  des  virgas  ou  neumes  communes. 
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Les  longues  de  3  temps  par  le  même  signe  de  l'épisème  si 
des  virgas  suivies  d'une  note  brève,  qui  fait  le  4e  temps. 

Mais  ces  indications  par  rapport  à  la  notation  rythmique  d< 
manuscrits  de  Saint-Gall  doivent  être  entendues  des  neurru 
d'un  ou  deux  sons  seulement.  Et  encore  faut-il  observer  que  ' 
point  simple,  signe  des  brèves,  ne  s'emploie  jamais  seul,  il  \ 
compose  toujours  soit  avec  d'autres  points,  soit  avec  des  virgas  ■ 
les  sons  brefs  et  isolés  sont  notés  par  des  virgas,  surmontée 
quelquefois,  mais  non  pas  toujours,  de  la  lettre  c.  D'où  il  su 
que  la  virga,  signe  ordinaire  des  communes,  devient  brève 
lorsqu'elle  tient  lieu  des  points  isolés. 

Quant  aux  neumes  de  trois  et  de  quatre  sons,  elles  ont  de 
valeurs  rythmiques  différentes,  suivant  qu'elles  gardent  1er 
forme  primitive,  déjà  rythmique  par  elle-même,  ou  qu'elles  sor 
accompagnées  de  signes  et  de  lettres  qui  les  modifient  en  ajou 
tant  ou  en  retranchant  à  leur  durée  normale. 

Autant  de  considérations  qu'il  faut  connaître  et  se  rappelé 
pour  comprendre  notre  manière  de  traduire  le  rythme  des  méle 
dies  grégoriennes  d'après  les  manuscrits  sangalliens.  En  réalité 
elles  font  à  l'arbitraire  la  part  aussi  minime  que  possible,  étan 
donnée  l'imperfection  trop  certaine,  hélas  !  du  système  de  nota 
tion  neumatique  même  le  plus  perfectionné.  On  les  trouver 
dans  l'article  cité  plus  haut  des  Voix  de  Saint-Gall  et  dans  le 
Vraies  mélodies  grégoriennes  précédemment  publiées.  (1) 

Telles  sont  les  valeurs  de  durée  que  nous  attribuons  aux  son 
et  qui  sont  l'élément  premier  du  rythme  grégorien.  Ce  n'es 
pas  encore  le  rythme,  évidemment,  ce  n'est  que  la  matière,  c! 
sont  les  pierres  en  quelque  sorte,  mais  taillées  et  de  forme 
régulières,  que  le  rythme  doit  mettre  en  œuvre  pour  en  compo 
ser  l'édifice  mélodique  complet,  mélos  et  rythme  unis,  harmo 
nieusement  ordonnés. 

En  quoi  le  système  rythmique  des  mensuralistes  diffère  essen 

(1)  Chez  l'auteur,  et  chez  G.  Beauchêne,  éd.,  Paris,  1902.  1  vol.  in-4. 
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tellement  du  système  oratoriste.  Celui-ci  veut  composer  un 
ythme  musical  d'un  amas  de  grains  de  sable,  je  veux  dire  de 
3ns   tous  égaux  en   durée  et  brefs,  le   plus  bref  possible,  d'un 

mps  premier,  à  quelques  exceptions  près  et  encore  de  valeur 
idéterminée.  L'autre  admet  la  matière  rythmique  dans  toute 
i  perfection,  variété  des  durées  et  variété  des  accents  ;  et  cette 
natière,  il  la  dispose,  il  l'ordonne  conformément  aux  lois,  dont 
ucun  art  musical  ne  s'est  jamais  affranchi,  parce  qu'elles  sont 
ans  la  nature. 

|  On  verra  par  la  suite  les  conséquences  qui  découlent  de  cette 
ïfférence   fondamentale   entre   les   deux   systèmes,  par   rapport 

îx  mélodies  elles-mêmes  et  à  leur  forme  rythmique  complète. 


CHAPITRE  II 
Composition  rythmique  des  sons. 

Les  sons  ont  donc  des  durées  rythmiques  différentes  :  les 
ps  sont  brefs  ou  semibrefs,  d'autres  ont  une  durée  moyenne 
<  commune,  d'autres  enfin  sont  longs,  de  la  valeur  de  3  ou  4 
mps.  La  question  est  maintenant  de  savoir  comment  il  les  faut 
;  sembler,  pour  que  syllabes,  neumes  et  distinctions  soient  elles- 

êmes  rythmiques,  c'est-à-dire  pour  que  toutes  les  durées  des 
Ins  qui  les  composent,  soient  ordonnées  et  gardent  entre  elles 
k  proportions  nécessaires  au  rythme. 

I 

iPour  mettre  l'ordre  dans  les  durées  successives  des  sons,  les 

("ecs  avaient  imaginé  les  pieds  rythmiques.  C'était   un  moyen 

diviser  le  mouvement  mélodique  en  parties  égales  et  de  com- 
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poser  chaque  partie  d'un  même  nombre  de  durées,  longues  o 
brèves.  On  arrivait  ainsi  à  régulariser  le  mouvement  et  à  éta 
blir  entre  toutes  les  durées  successives  un  ordre  déterminé  c 
des  proportions  exactes. 

Le  pied  rythmique,  imité  de  la  marche  pour  le  mouvemen 
égal,  à  pas  binaires,  et  de  la  danse  pour  le  mouvement  double 
à  pas  ternaires,  renfermait  toujours  deux  parties  :  le  levé  et  1 
frappé,  l'arsis  et  la  thésis.  Ces  deux  expressions  se  compren 
nent  très  bien,  étant  donné  le  moyen  adopté  par  les  Grec 
pour  mesurer  le  rythme  des  mélodies  et  en  ordonner  le  mouve 
ment  ;  mais  elles  se  rapportent  uniquement  au  mouvement  d 
la  main  ou  du  pied  qui  marque  la  mesure  du  rythme  par  un 
élévation  et  un  abaissement  régulièrement  alternatifs,  elles  n 
se  rapportent  point  au  mouvement  du  rythme  lui-même. 

Ce  mouvement  n'a  en  lui-même  ni  arsis  ni  thésis,  ni  levé  n 
frappé  ;  il  est  produit  par  la  succession  des  sons,  de  hauteur 
de  durée  et  d'intensité  différentes,  mais  réglées,  et  cette  succès 
sion  n'a  aucun  rapport  essentiel  avec  le  levé  et  le  frappé  de  1 
main  qui  bat  la  mesure. 

Quant  à  une  succession  d'élans  et  de  repos  de  la  voix  qu 
chante,  et  à  une  mesure  naturelle  du  rythme  par  cette  succès 
sion,  c'est  une  imagination  dont  on  pourrait  dire  :  si  non  è  vero 
è  bene  Provato;  en  réalité,  le  rythme  ne  connaît  rien  de  semblable 
Il  mesure  des  durées  et  il  ordonne  des  sons  d'inégale  intensité 
d'après  le  sens  des  mots  et  de  la  phrase  mélodiques,  plutôt  que  pou 
un   besoin  de    régularité  dans    le    mouvement  de    la  voix  (i) 

Aussi  les  Grecs,   dans  leur  théorie  'rythmique,   n'avaient-ils 

(i)  Au  fond,  le  plus  ou  moins  de  force  et  de  faiblesse  avec  lequel  les  son 
mélodiques  sont  émis,  est  affaire  de  sensibilité  et  d'expression  musicale,  plu- 
tôt que  de  rythme  ;  au  moins  dans  les  mélodies  dont  le  rythme  n'est  pas  éta 
bli  expressément  sur  une  succession  régulière  de  temps  forts  et  de  temps  fai 
blés.  C'est  au  compositeur  à  sentir  lui-même  et  à  trouver,  pour  exprimer  soi 
sentiment,  le  mélos  qui  convient  le  mieux,  qui  sort  pour  ainsi  dire  spontané- 
ment de  l'inspiration  musicale.  La  forme  rythmique  aide,  sans  doute,  à  cette 
expression  par  une  succession  ordonnée  de  sons  longs  et  de  sons  brefs,  qu 
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main  égard  à  cette  intensité  diverse  des  sons;  ils  composaient 
purs  pieds  de  sons  longs  et  de  sons  brefs,  distribués  régulière- 
nent  et  de  plusieurs  manières  différentes  entre  les  deux  parties 
u  pied.  Ainsi  donnaient-ils  au  mouvement,  à  la  succession  des 
ons,  une  marche  uniforme  et  constante,  coupée  à  intervalles  plus 
)U  moins  grands,  plus  ou  moins  nombreux,  par  des  repos  néces- 
aires  au  sens  de  la  phrase  et  à  la  respiration  du  chanteur. 

oit  en  rapport  avec  le  sentiment  intérieur,  qui  reflète  en  quelque  sorte  par 
pn  mouvement  extérieur  et  sensible  les  diverses  agitations  et  passions  de 
lame.  Mais  autre  chose  est  le  rythme  lui-même  et  autre  chose  l'expression 
mélodique,  à  laquelle  il  ne  fait  que  concourir,  en  réglant  sur  elle  son  propre 
îouvement. 

i!  Une  pièce  d'orgue,  quelque  bien  rythmée  qu'elle  soit,  ne  laisse  rien  ou  pres^ 
ue  rien  apercevoir  de  ces  émotions  secrètes  que  le  compositeur  a  pu  ressentir 
a  concevant  et  en  écrivant  son  œuvre  ;  l'instrument  qui  joue  n'a  pas  d'âme,  il 
le  sent  rien,  ne  fait  rien  sentir,  et  ne  peut  que  rythmer  la  mélodie  par  une 
bservation  exacte  des  durées  longues  et  brèves,  des  rallentando  et  des  accele- 
undo,  ainsi  que  de  la  ponctuation  rythmique. 

Mais,  au  lieu  de  l'orgue,  prenez  un  orchestre  bien  composé,  donnez-lui  à 
\écuter  cette  même  oeuvre,  dont  toutes  les  parties  auront  été  convenablement 
istribuées  entre  les  divers  instruments,  cordes,  bois  et  cuivres  ;  ce  sera  tout 
Litre  chose.  Sous  l'impulsion  et  le  souffle  des  artistes  qui  en  jouent,  les  instru- 
îents  prennent  sentiment  et  vie.  Le  rythme  est  toujours  le  même,  rien  n'y 
|t  changé,  mais  il  s'y  ajoute  des  accents  qui  viennent  du  plus  profond  de  l'âme 
|  qui  répondent  à  ce  que  le  compositeur  lui-même  a  éprouvé,  lorsqu'il  com- 
psait  son  œuvre. 

L'accentuation  mélodique,  les  divers  degrés  de  force  et  de  faiblesse  que  doi- 
snt  avoir  les  sons,  tiennent  donc  à  une  autre  cause  que  le  rythme  ;  ils  sont 
'essence  supérieure.  Le  rythme  ne  les  produit  pas,  il  doit  plutôt  s'accommo- 
;r  à  eux,  pour  en  recevoir,  chez  les  véritables  artistes,  la  perfection  de  sa 
irme  et  de  son  ordonnance. 
[Dès  lors  aussi,  les  expressions  élan  et  repos,  appliquées  au  rythme,  ne  peu- 

ait  qu'être  synonymes   de  commencement  et  fin,   de  point  de  départ  et  point 

arrivée.  Le  mouvement  rythmique,  comme  tout  mouvement,  a  nécessaire- 
|  ,.ent  l'un  et  l'autre,  mais  dans  les  rythmes  complets  seulement,  dans  les  dis- 
[tactions,  et  non  pas  dans  les  syllabes  ni  dans  les  neumes,  qui  composent  le 

-thme  et  n'ont  toutes  ensemble  qu'un  même  mouvement,  celui  du  rythme  ou 

:  la  distinction. 

En  tant  que  ces  mots  élan  et  repos  signifient  certaines  affections  intimes,  qui 
manifestent  dans  une  œuvre  musicale  par  l'accentuation  mélodique,  par  le 

us  ou  moins  de  force  et  de  faiblesse  donnée  aux  sons,  elles  n'appartiennent 

us  à  l'ordre  rythmique,  elles  sont  d'ordre  esthétique. 

THME  GRÉGORIEN.   —  2. 
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Les  pieds  étaient  donc  chez  eux  la  vraie  mesure  du  rythme! 
et  le  moyen  d'en  ordonner  toutes  les  durées  composantes.  Ce:! 
pieds  pouvaient  se  suivre  en  s'ajoutant  les  uns  aux  autres  indéB 
finiment  ou,  du  moins,  ad  libitum  du  compositeur,  et  ils  for-! 
maient  alors  ce  que,  dans  le  système  musical  des  Grecs,  on  appejl 
lait  des  rythmes;  ou  bien  leur  assemblage  était  réglé  pour  k 
nombre,  pour  la  forme  et  pour  la  place  qu'ils  devaient  avoir.1 
par  certaines  formules  rythmiques  assez  courtes  et  invariables.! 
et  ils  prenaient  en  ce  cas,  le  nom  de  mètres  ou  de  vers.  Toute  h! 
musique  des  Grecs  appartenait  à  l'un  ou  à  l'autre  de  ces  deux! 
genres  de  composition,  les  rythmes  convenant  mieux  à  la  musi-oj 
que  instrumentale,  et  les  mètres  à  la  poésie  chantée.  Il  n'y  a 
pas  apparence  qu'ils  aient  jamais  chanté  de  la  prose. 


II 


I 


La  musique  grégorienne  proprement  dite,  celle  des  Antiennes, 
des  Répons,  etc.,  suivait  un  procédé  de  composition  mélodique 
et  rythmique  différent  de  celui  des  Grecs.  Les  sons  n'y  sont  pas 
assemblés  en  pieds  de  formes  déterminées,  mais  en  syllabes  et 
en  neumes,  qui  n'ont  ni  les  unes  ni  les  autres  aucun  mode  de 
composition  fixé  d'avance;  le  musicien  les  compose  à  son  gré, 
comme  l'orateur  les  mots  et  les  phrases  du  discours.  Il  assem- 
ble les  sons  de  la  manière  qui  lui  paraît  convenir  à  l'expression 
de  sa  pensée,  mais  non  pas  sans  y  mettre  l'ordre  et  la  régularité 
essentiels  au  rythme  musical.  Quel  moyen  a-t-il  pour  cela  ? 

Ce  moyen  est  le  temps  rythmique,  appelé  XP°V°Ç  Par  les  musiciens 
de  l'Église  grecque  et  que,  nous  l'avons  vu,  D.  Mocquereau  place 
également  à  la  base  de  sa  théorie  rythmique.  Nous  sommes 
donc  d'accord  sur  ce  point  ;  il  y  a  divergence  seulement  sur  la 
manière  de  composer  le  temps  rythmique  en  sons  d'inégales 
durées,  et  sur  l'usage  à  en  faire  dans  la  composition  des  rythmes. 

On  appelle  donc  temps  rythmique,  non  pas  la  durée,  brève  ou 
longue,  de  chaque  son  pris  individuellement,  mais  une  certaine 
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jrée  distincte  de  celle  des  sons  qui  y  peuvent  entrer,  arbitrai- 
ment  déterminée  et  prise  comme  mesure  de  tout  le  mouve- 
ent  rythmique  ;  d'où  vient  qu'elle  est  appelée  temps  rythmique, 
mr  la  distinguer  des  temps  phoniques  ou  de  chaque  ,son  en  par- 
ulier. 

Le  temps  rythmique  est  Y  unité  de  mesure  pour  tout  le  mou- 
ment  mélodique.  Ce  n'est  pas  une  durée  simple  et  indivisible; 
i  renferme,  au  contraire,  deux  parties,  dont  chacune  est  mar- 
<iée  dans  l'exécution  des  mélodies  par  un  mouvement  de  la 
lain,  s'élevant  et  s'abaissant  de  façon  continue  et  régulière. 
lie  partie  répond  à  l'élévation,  c'est  Yarsis,  l'autre  partie  cor- 
îspond  à  l'abaissement,  c'est  la  thésis. 

Le  temps  rythmique  est  donc  analogue  au  pied  rythmique 
ujs  Grecs  et  il  se  bat  comme  lui  par  arsis  et  thésis.  C'est  ce  que 
rus  disent  expressément  Hucbald  de  Saint-Amand  et  Gui 
c\rezzo  —  «  que  les  longues  et  les  brèves,  dit  le  premier,  soient 
s;bien  ordonnées  entre  elles,  que  la  mélodie  puisse  être  battue 
cume  on  bat  les  pieds  métriques.  Allons,  chantons  un  exem- 
p  ;  je  battrai  les  pieds  en  chantant,  et  vous  me  suivrez  en 
nimitant  »  (i).  — «  Il  faut,  répète  à  son  tour  Gui  d'Arezzo,  que 
limélodie  soit  battue  comme  on  bat  les  pieds  métriques  ».  (2) 
Temps  rythmique  et  pied  métrique  ne  sont  pourtant  pas  une 
scie  et  même  chose  ;  nous  verrons  bientôt  en  quoi  ils  se  res- 
sciblent  et  en  quoi  ils  diffèrent. 

i  Chaque  partie  du  temps  rythmique  peut  être  elle-même  sim- 
p  ou  composée  :  simple,  lorsqu'elle  équivaut  à  une  durée  sim- 
p,  à  un  instant,  selon  la  terminologie  adoptée  au  moyen  âge; 
ce  posée,  lorsque  sa  durée  est  égale  à  deux  instants.  Le  temps 
put  ainsi  équivaloir  à  2,  à  3,  à  4  instants  ;  soit  qu'il  ne  ren- 

1  ()  «  Ea  quas  diu  ad  ea,  quae  nondiu,  légitime  concurrant,  et  veluti  metricis 
pebus  cantilena  plaudatur.  Age  canamus  exercitii  usu  ;  plaudam  pedes  ego 
inraecinendo,  tu  sequendo  imitabere.  »  (Hucb.  Schol.  Enchir.  Gerb.,  I,  182.) 

'  ■)  «  Sicque  opus  est  ut  quasi  metricis  pedibus  cantilena  plaudatur.  «  (Mi- 
*jXV.  Gerb.,  II,  15.) 
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ferme  qu'un  seul  son,  dont  la  durée  se  prolonge  et  égale  cell 
de  tous  les  instants  qui  composent  le  temps  ;  soit  qu'il  renferm 
deux  ou  plusieurs  sons,  dont  les  durées  partielles  se  répartissen 
également  ou  inégalement  entre  les  deux  parties  du  temps,  1 
thésis  et  l'arsis. 

D'après  cela,  et  suivant  la  manière  de  composer  le  temps  ryth 
mique,  on  obtient  les  figures  rythmiques  ci-après  : 

N°  55  I 

i°  Figures  rythmiques  ordinaires,  (i) 

Temps  rythmique  :  th#  a  th  a 

binaire (2  instants)  _  ^  J^     —     J. 

th.  a.  th. a.         th. a. 

ternaire (3  instants)  =  J^.^    —    J  J*  _     J. 

th.    a.        th.  a.        th  a.     th.  a. 
quaternaire  (4  instants)  _  _Jv^"J  —  -J--J2-  =  J-J.  =  -J- 

N°  56 

2°  Figures  rythmiques  extraordinaires.  (2) 

th.   a.        th.  a.        th.    a. 
Temps  rythm.  binaire =     J*  ,#H  _  #B  #N  —  #H  #=j 

th.    a.        th.    a.  th.    a.        th.     a. 

i      h  _  n  a  _  rtn  h_  na  p 

,  1  -# •--#- 0--0-0~0-  —  -0-0-0-0- #-#-«"#-4 

»  ternaire....  =  .<    , 

th.        a.         th.    a.        th.     a. 

mm  h  _  n  ^  _  n  p    etc 
-0-0-0-0-0-  — #-  -#~#-  =•-#••  ■0-0-0-  =  ^tc 

'th.    a.      th.     a.       th.  a.  th.    a. 

j.   n     i.   h=   1  m,  n  r? 

quaternaire  —  l    ,  "*~  -0—0-0-0-     -0-0-0^ 

1    th.      a.         th.      a.  th.    a. 

rn  h  __  ns  rn  __  i   h-m-h 


(1)  Ces  figurent  correspondent  aux  trois  valeurs  de  durée,  que  nous  avor 
appelées  normales,  ordinaires,  dans  le  chant  grégorien,  et  qui  sont  représer 
tées  dans  la  notation  ronianienne  par  les  trois  lettres  c,  t,  m. 

(2)  Formées  des  valeurs  de  durée  que  les  sons  peuvent  avoir,  mais  excej 
tionnellement,  non  de  façon  habituelle. 
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Toutes  ces  figures  de  rythme  sont  possibles,  évidemment,  et 
rès  régulières.  On  les  trouve  de  fait  dans  les  chants  liturgiques 
mentaux,  beaucoup  plus  variés  de  rythme  que  ne  le  sont  les 
îôtres.  Mais  le  rythme  grégorien,  plus  simple  dans  ses  moyens, 
re  fait  usage  que  des  figures  ordinaires  et  d'un  petit'  nombre 
jeulement  des  figures  extraordinaires. 


III 


Au  sujet  de  ces  figures,  plusieurs  remarques  sont  à  faire  : 

i°  Tous  les  pieds  du  système  grec,  rythme  égal  ou  dactylique 

ît   rythme    double  ou    iambique,  y   sont   équivalement  repré- 

jentés  : 

N°  57 


Pyrrhique 

ïambe 

Trochée 


Tribraque 

Dactyle 

Anapeste 


n  n 
r—0 — »— 


-0 — 0- 


Spondée 


n    r 

0 — 0 — 0- 


Procéleusmatique 

Dactyle  cyclique 


Trochée  dactylique 


ou 


-0 — 0— 


Or,  les  syllabes  et  les  neumes  du  rythme  grégorien  étant  for- 
nées  de  temps  rythmiques,  comme  on  le  verra  plus  loin,  Gui 
f  Arezzo  a  parfaitement  raison  de  dire  dans  son  Micrologue  : 
:<  que  les  neumes  du  chant  tiennent  lieu  des  pieds  métriques, 
:elle  neume  procédant  à  la  manière  des  dactyles,  telle  autre 
:omme  un  spondée  ou  comme  un  iambe,  etc.  »  On  peut  même 
dire  que  les  temps  rythmiques  sont  plus  riches,  plus  variés  de 
igures  que  ne  l'étaient  les  pieds  grecs,  et  qu'ainsi  le  rythme 
grégorien  offre  tout  à  la  fois  plus  de  ressources  et  une  liberté 
J)lus  grande  que  le  rythme  grec. 

2°  Les   temps   rythmiques  binaires,    qui  sont  l'équivalent  du 
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pyrrhique,    n'étaient   employés   seuls  ni   dans  la  rythmique  ni 
dans  la  métrique  gréco-latine.   On  ne  les  jugeait   propres  à  la 
composition   des    vers  et  des  mètres,  que   s'ils   étaient  joints  à  ' 
d'autres  temps    pour   former  certains  pieds,    peu    usités    d'ail- 
leurs, comme  l'ionique  majeur  _J j  l  /"J,  et  l'ionique  mineur 

J""3  ,  j J_,  formés  d'un  pyrrhique  et  d'un  spondée,  etc. 

Dans  la  rythmique  grégorienne,  au  contraire,  ce  sont  les 
temps  binaires  qui  servent  le  plus  ordinairement  à  mesurer  le 
rythme  des  mélodies.  La  durée  moyenne  des  notes  y  est  égale 
à  un  de  ces  temps,  représenté  par  la  noire  J.  de  notre  écriture 
musicale  ;  la  durée  brève  équivaut  à  un  de  ses  instants,  la  cro- 
che ^  ;  et  les  durées  longues  valent  un  temps  et  demi  J.J*  ou 
deux  temps  j  J  —  j  Les  autres  temps  rythmiques,  le  ternaire 
et  le  quaternaire,  sont  d'un  usage  moins  fréquent  dans  la  musi- 
que grégorienne,  comme    aussi   dans    les   musiques   liturgiques 


des  Églises  d'Orient, 


IV 


Le  temps  rythmique  quaternaire  existe-t-il  réellement  dans 
les  mélodies  grégoriennes  et  a-t-il  servi  à  en  rythmer  un  cer- 
tain nombre  ?  La  question  est  intéressante  ;  car,  dans  le  cas 
d'affirmative,  nous  retrouverions  là  tout  à  la  fois  le  rythme 
dactylique  des  Grecs,  avec  ses  spondées,  ses  dactyles,  ses  ana- 
pestes, ses  procéleusmatiques  et  ses  trochées  dactyliques,  et 
aussi  notre  rythme  moderne  mesuré  à  deux  temps,  le  \ ,  avec 
toutes  les  figures  rythmiques  qu'il  comporte. 

Or,  une  réponse  affirmative  paraît  au  moins  très  probable,  ce 
genre  de  rythme  étant  des  plus  naturels,  plus  naturel  même 
que  le  temps  rythmique  ternaire.  De  fait,  certaines  mélodies 
sont  composées  de  telle  sorte  que  la  division  par  temps  quater- 
naires leur  convient  parfaitement. 

Le  premier  exemple  à  citer  est  l'Antienne,  dont  Hucbald  se 
sert  pour  expliquer  à  son  disciple,  comment  le  rythme  du  chant 
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e  forme  de  sons  longs  et  de  sons  brefs  régulièrement  assemblés 
t  pouvant  être  battus  à  la  manière  des  pieds  métriques.  Cette 
antienne  renferme  trois  membres,  trois  distinctions,  dit  Huc- 
bald, et  dans  chaque  membre  les  dernières  notes  seules  sont 
ongues,  toutes  les  autres  sont  brèves.  Quelle  sorte  de  pieds  ou 
ie  temps  rythmiques  formaient-elles  donc,  pour  que  le  Maître 
dt  pu  les  battre  à  la  manière  des  pieds  grecs  ?  Je  réponds,  des 
;emps  quaternaires    et   des   pieds  dactyliques.  Qu'on  en  juge  : 

N°   58 


^^^^^^^^^^^^^§ 


4u>vw  ^v   _   eu.  ^«- .,  A* .  £m   U      Afî.-'to.,       rd 


z±_  i  j-  j  1  j  ^m 

A  dire  vrai,  le  rythme  n'est  pas  celui  des  mètres  classiques, 
jui  n'admettaient  pas  de  procéleusmatiques,  pieds  de  quatre 
.yllabes  ;  mais  il  est  battu  de  la  même  manière  que  les  pieds 
lactyliques.  C'est  pourquoi  Hucbald  dit  très  bien  :  Veluti  metri- 
is  pedibus  cantilena  plaudatur,  et,  pour  ce  qui  est  de  la  prati- 
que :  plaudam  pedes  ego  prœcinendo.  Tout  cela  est  d'une  exactitude 
parfaite,  supposé  que  l'Antienne  ait  été  composée  par  Hucbald 
m  temps  quaternaires. 
D'autres  Antiennes   encore    semblent   appartenir    au    même 

enre  de  rythme.  En  voici  quelques-unes,  traduites  sur  les  neu- 
ries  de  l'Antiphonaire  d'Hartker.  Ce  ne  sont  que  des  exemples, 
}u'on  pourrait  multiplier  notablement,  mais  qui  suffiront  à  éta- 

lir  notre  thèse  de  l'existence,  dans  le  chant  grégorien,  d'un 
rythme  à  temps  quaternaires. 

N°  59 
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Ne  sont-ce  pas  là,  en  réalité,  ces  chants  bien  soignés,  dont 
parlent  Aribon  et  J.  Cotton  et  que,  à  l'exemple  de  Gui  d'Arezzo 
ils  appellent  aussi  chants  métriques  ?  (1)  De  fait,  la  dernière, 
Antienne  ci-dessus  :  Non  vos  relinquam  orphanos,  est  citée  par  Ari-j 
bon  comme  exemple  de  chant  soigné  et  métrique.  C'est  quel- 
que chose,  ajoute-t-il,  de  semblable  à  la  figure  qu'on  nomme 
en  rhétorique  compar,  lorsque  deux  membres  de  phrase  se  sui- 
vent qui  ont  à  peu  près  un  même  nombre  de  syllabes.  L'An-, 
tienne  comprend,  en  effet,  trois  membres  mélodiques,  et  cha-, 
que  membre  compte  9  temps  rythmiques  quaternaires,  divisés 
en  3  incises  de  3  temps  chacune.  Aribon  ne  pouvait  choisir  un 
exemple  meilleur,  pour  expliquer  la  doctrine  de  son  Maître  sur, 
les  chants  soignés  et  métriques. 

(1)  «  Sicut  in  bene  procuratis  cantibus  invenimus,  quos  metricos  dicere  posH 
sumus,  ut  :  I.  Non  vos  relinquam  orphanos,  alléluia.  II.  Vado  et  venio  ad  vos,\ 
alléluia.  III.  Et  gaudebit  cor  vestrum,  alléluia.  »  (Arib.  Musica.  Gerb.  II,  227.^ 
«  Cantus  autem  hujus  modi  musici  accuratos  vocant,  quod  in  eorum  composi- 
tione  cura  adhibeatur.  Hos  etiam  metricos  per  similitudinem  appellant,  quod 
more  metrorum  certis  legibus  dimetiantur.  »  (J.  Cotton,  musica.  ap.  Gerb. 
II,  255.)  «  Metricos  autem  cantus  dico,  quia  sœpe  ita  canimus,  ut  quasi  versus 
pedibus  scandere  videamur,  sicut  fit,  cum  ipsa  metra  canimus.  »  (Guid.  Aret. 
Micr.XV,  ap.  Gerb.  II,  16.) 
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Or,  Gui  d'Arezzo  dit  qu'on  chantait  souvent  de  la  sorte  —  quia 
\epe  ita  canimus.  —  Les  mélodies  soignées,  métriques,  doivent 
oncêtre  assez  nombreuses  dans  le  recueil  grégorien;  mais  toutes 
'ont  pas  été  composées  en  rythmes  ou  temps  quaternaires,  il 
en  a  qui  le  sont  en  rythmes  binaires  et  en  rythmes  ternaires, 
tiisque  les  neumes,  au  témoignage  du  Maître,  suivent  aussi 
ien  le  rythme  iambique  ou  trochaïque  que  le  rythme  dactyli- 
ue.  Le  doute  n'est  pas  possible  pour  ce  qui  est  des  temps 
inaires  et  ternaires,  qui  sont  les  éléments  les  plus  simples,  les 
lus  essentiels  du  rythme  musical  ;  le  fait  était  moins  connu, 
îoins  certain  par  rapport  à  l'usage  des  temps  quaternaires,  et 
est  pourquoi  j'en  ai  réuni  un  certain  nombre  d'exemples  dans 
s  Antiennes  ci-dessus. 

Tout  musicien  possédant  le  sentiment  et  la  science  du 
/thme,  conviendra  que,  dans  ces  exemples,  il  serait  impossible 

diviser  les  temps  rythmiques  quaternaires  et  de  les  rempla- 
ir  par  leur  équivalent  mathématique,  deux  temps  binaires  ;  ce 
rait  briser  le  rythme,  le  morceller,  lui  enlever  toute  figure  et 
rendre  méconnaissable.  En  chaque  temps  quaternaire,  il  n'y 
ici  et  il  ne  peut  y  avoir  qu'une  seule  thésis  et  une  seule 
:sis,  les  deux  instants  qui  composent  l'une  et  l'autre  étant  indi- 
isiblement  unis  et  ne  possédant  tous  les  deux  qu'un  même 
iractère,  celui  de  thésis  rythmique  ou  celui  d'arsis. 
La  même  chose  a  lieu  dans  le  rythme  ternaire,  nous  l'avons 
bservé  déjà  :  la  thésis,  qui  y  est  composée  de  deux  instants,  ne 
Sut  être  ni  diminuée  ni  divisée,  sans  perdre  son  caractère  pro- 
re  et  sans  cesser  d'être  la  thésis  du  rythme  iambique  ou  tro- 
îaïque. 

Il  semble  donc  au  moins  très  probable  que,  dans  la  composi- 
on  de  ses  mélodies,  la  musique  grégorienne  a  fait  usage  des 
ois  sortes  de  temps  rythmiques  :  le  binaire,  le  ternaire  et  le 
jaternaire.  Pratiquement,  d'ailleurs,  n'est-il  pas  vrai  que  le 
/thme  ainsi  composé,  non  seulement  ne  défigure  pas  les  mélo- 
les,  mais  au  contraire   leur  donne  un  sens  et  une  expression 
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qu'elles  n'auraient  pas  sans  lui  ?  C'est  le  rythme  qui  leur  con 
vient  et  qui  semble  bien  fait  pour  elles.  Que  faut-il  de  plu 
pour  le  leur  restituer  ? 

CHAPITRE  III 

Les  syllabes  rythmiques. 

Nous  savons  déjà  ce  qu'il  en  est  des  syllabes  musicales  ai 
point  de  vue  de  la  composition  mélodique  ;  mais  au  point  d< 
vue  rythmique,  comment  sont-elles  composées  ?  Quelles  durée! 
peuvent  avoir  les  sons  qui  en  font  partie,  et  comment  ce; 
durées  gardent-elles  entre  elles  l'ordre  et  les  proportions  ryth 
miques  ?  Je  réponds  :  en  composant  les  syllabes  par  temps  ryth- 
miques ;  c'est-à-dire,  en  les  composant  de  sons  longs  et  de  som 
brefs  assemblés  et  ordonnés  de  telle  sorte,  qu'il  en  résulte  tou- 
jours des  temps  rythmiques  qui  puissent  être  battus  à  h 
manière  des  pieds  par  arsis  et  thésis.  Je  m'explique. 


I 


Le  musicien  est  libre  de  choisir  les  sons  comme  il  lui  plaît  ei 
de  leur  donner  des  durées  longues  ou  brèves  à  son  gré  ;  aucune 
formule  rythmique  ne  lui  est  imposée.  C'est  en  quoi  le  rythme 
grégorien  diffère  absolument  du  rythme  métrique,  qui  a  ses 
formules  déterminées  dont  il  ne  peut  s'affranchir. 

Mais,  pour  satisfaire   aux  exigences  et  aux   lois  naturelles  du 
rythme  musical,  le   compositeur   mesure  le  mouvement  de  sa 
mélodie  par  temps  rythmiques  ;  c'est-à-dire  que  :  i°  il  détermine! 
le  genre  de  mesure,  dont  il  veut  faire  usage,  binaire,  ternaire  oui 
quaternaire  ;  puis  2°  entre  toutes  les  durées  que  peuvent  avoir  les 
sons,  il  choisit  celles  qui  sont  aptes  à  composer  les  diverses  figu-  3 
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res  rythmiques  du  temps  qui  lui  sert  de  mesure.  Le  choix  de 
ces  figures  ne  dépend  que  de  lui  et  de  la  forme  qu'il  veut  don- 
ner à  la  mélodie,  en  allongeant  ou  en  raccourcissant  ses  pas  au 
moyen  des  longues  et  des  brèves. 

Hucbald  et  Gui  d'Arezzo  remarquent,  en  effet,  qu'à  la  manière 
dont  les  neumes  sont  composées  de  longues  et  de  brèves,  aux 
igures  que  prennent  les  temps,  on  reconnaît  le  caractère  d'une 
mélodie  et  le  mouvement  qui  lui  convient.  «  Il  faut  observer, 
dit  Hucbald,  quelle  sorte  de  mouvement  convient  à  telle  ou 
telle  mélodie.  Les  unes  demandent  à  être  chantées  dans  un  mou- 
vement plus  rapide,  d'autres  au  contraire  plaisent  davantage 
dans  un  mouvement  lent.  On  le  connaît  rien  qu'à  voir  comment 
a  mélodie  est  composée  de  neumes  légères  et  brèves  ou  de 
neumes  graves  et  longues  ».  (i)  Gui  d'Arezzo  dit  de  son  côté  : 
«  Ainsi  encore,  semblables  à  un  cheval  qui  achève  sa  course, 
es  notes  doivent  se  faire  plus  rares  en  arrivant  au  repos  des 
distinctions,  comme  si  la  voix  fatiguée  traînait  sa  marche  deve- 
nue lourde  et  appesantie.  Et  pour  le  faire  bien  sentir,  on  ne 
composera  plus  les  temps  rythmiques  que  de  sons  espacés  et 
moins  nombreux  ».  (2) 

II 

Lorsque  le  musicien,  pour  composer  les  syllabes  et  les  neu- 
mes de  la  mélodie,  a  fait  choix  de  l'une  ou  de  l'autre  espèce  de 
temps  rythmique,  il  le  doit  conserver  jusqu'à  la  fin,  mesurer  le 
mouvement  toujours  de  la  même  manière  et  faire  marcher  en 
quelque  sorte  la  mélodie  par  arsis  et  thésis  d'un  pas  constam- 
ment égal.  Changer  de  pas  presque  à  chaque  instant,  ne  con- 
vient ni  à  la  régularité  que  doit  avoir  le  rythme  d'une  mélodie 

(1)  «  Quod  mox  dinosci  valet  ex  ipsa  factura  meli,  utrum  sit  levibus  gravi- 
busve  neumis  composita.  »  (Ap.  Gerb.  I.  183.) 

(2)  «  Spissim  autem  et  rarae,  prout  oportet,  notas  composite  hujus  scepe 
rei  poterunt  indicium  dare.  »  (Gerb.  II.  17.) 
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ni  au  besoin  que  nous  éprouvons  naturellement  de  donner  ; 
tous  nos  mouvements,  quels  qu'ils  soient,  un  ordre  stable  e 
assuré. 

Saint-Augustin  le  fait  observer  à  son  disciple.  On  ne  peut 
dit-il,  associer  dans  un  même  rythme  que  des  pieds  ayant  mêm< 
nombre  de  temps  (instants)  et  même  battue.  Le  pyrrhiqu< 
(temps  binaire)  ne  peut  être  associé  au  spondée  (temps  quaternaire 
ni  l'iambe  (temps  ternaire)  au  dactyle  (temps  quaternaire)  ;  le  tro 
chée  même  et  l'iambe,  bien  qu'ils  soient  l'un  et  l'autre  temp: 
ternaires,  ne  marchent  point  ensemble,  parce  qu'ils  se  battent  d( 
façon  différente,  (i) 

Hucbald  de  Saint-Amand  dit  au  fond  la  même  chose,  lors] 
qu'il  demande  que  le  chant  garde  du  commencement  jusqu'à  h\ 
fin  une  égalité  de  mouvement  parfaite,  en  sorte  qu'on  le  puisse 
battre  comme  on  fait  des  mètres,  dont  le  rythme  est  toujours 
régulier  et  de  même  genre.  (2) 

Ne  sont-ce  pas  là  également,  les  proportions  doubles,  triples 
et  quadruples,  dont  parle  Gui  d'Arezzo  et  qui  doivent  servir  a 
musicien  pour  composer  des  chants  soignés  ? 

Au  point  de  vue  mélodique,  ces  proportions  ne  sont  autres 
que  les  intervalles  de  quarte  (diatessaron) ,  de  quinte  (diapente) 
et  d'octave  (diapason),  dans  lesquels   le  chant  doit  se  mouvoir 


(1)  Entendez  cela,  supposé  qu'on  veuille  conserver  à  chaque  pied  sa  compo-  i 
sition  propre  en  longues  et  en  brèves,  et  sa  manière  d'être  battu.  Certains  pieds 
de  nature  dissemblable,  comme  le  trochée  et  le  dactyle,  peuvent  être 
associés,  à  condition  de  subir  une  transformation  rythmique  qui  leur  permette 
de  marcher  du  même  pas  et  de  faire  partie  d'un  même  mouvement.  C'est?! 
ce  qui  a  lieu  pour  le  dactyle  cyclique  et  pour  le  trochée  dactylique.  Mais 
en  dehors  de  cela,  des  pieds  dissemblables  n'étaient  jamais  associés  dans  le 
rythme  grec;  moins  encore,  par  conséquent,  peuvent-ils  l'être  dans  le  rythme 
grégorien. 

(2)  «  Quae  canendi  aequitas  rythmus  graece,  latine  dicitur  numerus  ;  quod' 
certe  omne  melos  more  metri  diligenter  mensurandum  sit.  Hanc  magistri  scho- 
larum  studiose  inculcare  discentibus  debent,  et  ab  initio  infantes  eadem  aequa- 
litatis  sive  numerositatis  disciplina  informare,  inter  cantandum  aliqua  pedum 
manuumve,  vel  qualibet  alia  percussione,  numerum  instruere.  »  (Comm.  brev. 
vGerb.  I.  228.) 
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qui,  par  leur  mélange  harmonieux,  donnent  à  la  mélodie  sa 
prfection  et  sa  beauté,  (i) 

Au  point  de  vue  du  rythme,  ce  sont  les  temps  rythmiques 
ji,  par  rapport  à  l'unité  de  durée  (proportio  simpla),  et  les 
ns  par  rapport  aux  autres,  sont  comme  les  nombres  i.  2.  3.  4. 

Unité  de  durée  :  I.  Proportio  simpla. 
Temps  binaire  :  IL  Proportio  dupla. 

Temps  ternaire  :  III.  Proportio  tripla. 

Temps  quaternaire  :  IV.  Proportio  quadrupla. 

[Et  le  maître  ajoute  :   «  Que  le  musicien  choisisse  donc  tout 
ibord  laquelle  de  ces  proportions  réglera  la  marche  du  chant, 
mme  le  métricien   choisit  le  genre  des  pieds  avec  lesquels  il 
Imposera  ses  vers;  sauf  que  le  musicien  dans  la  composition 
:ls  mélodies  jouit  d'une   liberté  plus  grande  que  le  poète,  et 
l'il  peut  varier  l'arrangement  des  sons  de  bien  des  manières, 
llissi  régulières  les  unes  que  les  autres.  »  (2) 
Le  poète,   en   effet,   lorsqu'il   a  fait  choix  du  genre  de  pieds 
l'il  veut  employer,  le  dimètre  iambique  par  exemple,  ou  le 
pténaire  trochaïque,  ou    l'hexamètre  dactylique,   etc.,   ou    de 
■îelque  strophe  spéciale,  saphique,  asclépiade,  etc.,  se  trouve  lié 
r  son  choix,  sans  pouvoir  rien  changer  à  la  composition  podi- 
|ie  de  ses  vers  ou  de  ses  strophes,  qui  seront  tous  de  même 
Jrme,  et  composés  des  mêmes  pieds. 

,  (1)  «  Animadvertum  praeterea,  quod  maximam  in  cantu  jocunditatem  faciunt 
,  13e  duae  consonantiae  diatessaron  et  diapente,  si  convenienter  in  suis  locis 
Iponantur  ;  pulcrum  namque  sonum  reddunt,  si  remissa  aliquotiens,  statim 
1  eisdem  vocibus  elevantur  ;  quemadmodum  patet  in  Antiph.  «  Vox  exult. 
\  \  Verumtamen  diatessaron  multo  dulciorem  melodiam  facit,  et  maxime  in 
ithento  deutero,  si  interdum  ter,  vel  quater,  vel  eo  amplius  varie  repercuti- 
<pr  ;  sicut  in  fine  hujus  Ant.  «  0  gloriosum  lumen,  bene  consideranti  liquet 
\c  modo  :  quos  fecisti  veritatis  lumen  agnoscere.  »  —  (J.  Cotton.  Musica,  ap. 
jrb.  II.  225.) 

[2)  «  Proponatque  sibi  musicus,  quibus  ex  his  divisionibus  incedentem  faciat 
<|itum,  sicut  metricus,  quibus  pedibus  faciat  versum  ;  nisi  quod  musicus  non 
âtanta  legis  necessitate  constringit,  quia  in  omnibus  se  haec  ars  in  vocum  dis- 
jsitione  rationabili  varietate  permutât.  »  (Gerb.  II,  15.) 
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Le  musicien,  au  contraire,  quelque  mesure  du  rythme  qu 
ait  choisie,  temps  binaire,  ternaire  ou  quaternaire,  reste  lib  I 
par  rapport  à  l'emploi  des  figures  de  rythme,  assez  nombreusJ 
nous  l'avons  vu,  en  chaque  espèce  de  temps  rythmique.  \M 
même  temps  pourra  donc  servir  à  rythmer  une  mélodie  entièijl 
mais  la  variété  n'en  sera  pas  moins  très  grande  dans  la  fbrrJI 
donnée  au  rythme  de  chaque  distinction  ou  vers  musical,  do 
aucun  peut-être  ne  ressemblera  aux  autres. 

Quelle  loi  dirige  le  musicien  dans  le  choix  des  figures  ryt.i 
miques  pour  que,  dans  l'unité  d'un  même  temps,  il  puisse  intr-'J 
duire  une  diversité  de  formes  rythmiques  aussi  grande,  presqi 
à  l'infini  ?  Lui-même  ne  le  saurait  dire,  sinon  qu'il  obéit  à  l'ir  I 
piration  et  compose  en  quelque  sorte  sous  sa  dictée  ;  mais,  ajou 
ici  Gui  d'Arezzo,  «  ce  qui  plaît  à  un  esprit  raisonnable  n'a  pjl 
besoin  d'autre  raison,  pour  qu'on  l'approuve.  »  (i) 

L'égalité  des  temps  rythmiques  est  donc  chose  nécessaire  da  I 
une  mélodie;  elle  se  concilie,  d'ailleurs,  fort  bien  avec  l'inégaliJ 
des  notes  et  la  variété  des  figures  qui  composent  les  temps. 

C'est  l'erreur  fondamentale  du  système  oratoriste,  de  poser  ( 
principe  l'égalité  des  notes  dans  le  rythme  grégorien,   tout  (  I 
admettant  l'inégalité  des  temps  rythmiques,  tantôt    binaires 
tantôt    ternaires.  Il   n'y  a  pas  de   musique  au  monde,  dont 
rythme  ait  été  conçu  et  soit  pratiqué  de  la  sorte.  La  musiqvl 
grégorienne  ne  fait  certainement  pas  exception. 

III 

Une  syllabe  musicale,  avons-nous  dit,  peut  être  formée  d'u 
de  deux,  de  trois  et  même  de  quatre  sons;  mais  combien  ( 
tmps  peut-elle  comporter  ?  Est-elle  nécessairement  renferm* 
dans  les  limites  d'un  temps  rythmique,  ou  peut-elle  s'étend 
sur  plusieurs  ? 

(  i  )  «  Quam  rationabilitatem  etsi  saspe  non  comprehendamus,  rationale  tani 
creditur  id,  quo  mens,  in  qua  est  ratio,  delectatur.  »  (Ibid.  p.  16.) 
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Aucune  limite  ne  lui  est  imposée,  que  celle  qu'elle  doit  natu- 
ellement  avoir  dans  les  mots,  dont  elle  fait  partie,  et  à  la  signi- 
îcation  desquels  elle  concourt.  C'est  au  musicien  de  trouver  ses 
[nots  et  de  leur  donner  les  syllabes  convenables  ;  tout  dépend  de 
a  pensée  qu'il  veut  exprimer,  de  la  manière  dont  il  compose  les 
bhrases,  et,  dans  chaque  phrase,  les  distinctions  ou  membres  de 
Phrase  et  les  neumes,  qui  lui  servent  à  cette  expression. 

Aussi  la  composition  rythmique  des  syllabes  peut-elle  être  très 
cariée,  non  seulement  en  sons  composants  et  au  point  de  vue 
hélodique,  mais  surtout  par  les  durées  si  diverses  que  les  sons 
)euvent  avoir.  Toutes  les  figures  rythmiques  sont  possibles  et 
Mus  encore,  puisque  la  syllabe  n'est  pas  limitée  à  un  seul  temps, 
nais  peut  équivaloir  à  un  temps  et  demi,  deux  temps  et  au  delà. 
Jn  a  vu  des  exemples  déjà  dans  la  ire  partie,  pour  les  syllabes 
tvec  texte   et    pour   les  syllabes   mélismatiques   (cf.    p.    14   et 

•  15)- 

C'est  dans  les  chants  mélismatiques,  en  effet,  que  cette  variété 

les  syllabes  rythmiques  se  fait  principalement  remarquer,  le 
nusicien  donnant  là  libre  essor  à  son  génie  et  à  son  inspiration 
nusicale,  sans  être  gêné  par  un  texte  qu'il  doit  suivre,  en  con- 
ormant  la  mélodie  et  son  rythme  à  la  composition  des  paroles 
îlles-mêmes. 

J'en  ai  donné  deux  exemples  remarquables  (irepart.  ch.  V, 
).  34  et  35).  Le  lecteur  sera  bien  aise  d'en  avoir  d'autres  encore 
lu -même  genre  ;  ils  aideront  à  mieux  comprendre  le  mécanisme 
:n  quelque  sorte  de  la  composition  musicale,  au  point  de  vue 
lu  rythme  et  de  ses  parties. 

Dans  les  exemples  suivants,  on  reconnaîtra  les  syllabes  aux 
oulés  qui  unissent  toutes  les  notes  dont  elles  se  composent; 
es  neumes  ou  parties  rythmiques  sont  indiquées  par  les  virgules 
-u  dessus  de  la  portée,  les  distinctions  par  les  demi  barres  dans 
a  portée,  et  les  phrases  par  la  barre  entière. 


YTHME    GREGORIEN.  —   3. 


34 


N°  60. 


.1 


~r> 


S 


Intr-  T'*  r'  clr r"  r-0/Lf  pjii  r  "r  y  1  [jj  r  E 


&* 

V 


a***.   .  A.C  .    Xâ~ 


et  a^L 


y'    r  f.  rjrj  r  fi'1  fuiïfrjf  7iTur~H 


Vwux       -ta,  .  Cv**n  •A-vc^vt,  > 


*/* 


?  Lff  f'f  r_V   n'rM  r  r lFu Vj/TT pr  r 


4«*»      .     -Va.  -c 


.     **iIA- 


^-. 


stgur^f  r  r  rjrr  r  y  1  ru/û  [jj  rruj 


KTÛ. 


'tU 


.t       .        Il  U 


5 


'r  LLr  r'  r  y  ?  l  j,  ^jr  Lr/  t  r  m  rtifC/T 


■m».  .  ta_ 


v'--   / 


tULU 


G*.    C^«  /a. 


»>» 


9Njy7^j    j   ;  7 1  r_[Zf f    LLD  r  ;r'^^ 


a^ 


2-^ 


tôt 


^ 


/" 


y 


/ 


£4J  r  f  r  M  fj  fût  rj  r  h  LT!  r  t"  |=g 


5Î« 


<*>  (  aX  .  tfc-     -      va*. 

J7  JN  /T 


a£ 


"?:  rmc:r  rjj  (uu  rni 


(iL  v^ 


N°  61. 


/" 


^•:  r- 


Al  M. 


oit     .      -L  -,      (L     ...      -    au. 


I22E 


ujjfi 


J\ 


/r- 


IjJ  ^  t|  frT  .n^ j  ^  f  r'r  "  iJtj  JiM 


/     r* 


35     — 


f¥  i  rgsf'îs  i  i  iïï~î  ty^rr-mm 


-vru,  .   rvflL^ 


j>r  r  t/rTl  f  ri'  Ij  i  fr  f"j-,  \tj_J  j  ■   i= 


.**.^4,    -  c*\.     .     <dL~     aum    ^L 

A.  A 


i^nji  .m  i  j  i  i-  ^j  >'f    'ftfj'V^ 


/-./ 


^^^' ii  ■  lîj7 i-1 1 Jj"Uj 


/vy 


4t/ 


«A 


rHH^,  i  vg/j  j  v  i  m  j  >j"j}'f  m 


-ni*  , 


j>  tfjj  j  ^jTj  f  "ëj  r  '  J"jJ  j  J.  J  Jj  Je 


<•/" 


F  u  r  f 


S 


*EÏ 


^ 


rJ"jî  ^    flJ"jfl   jÊJË 


/*        J: 


N°  62. 


4/ 


r™*.    9:g  Jl  J  J  J    .  i  J  J '  £^=f 


r  f  ï 


ii.i .     Ctu.  .  il, 


f 


£.  . 


g 


S 


et 


f— Tt 


r  §  Fj  f  If  f  fi 


i-'r.*H  -iMr  £ 


«V 


<U 


et     \n\  .  etc.  -  via     au*-  - 


/?/*ï 


/?* 


*  Lfïfj  i  '"j  j.j  '.■' ^Tj  r  i  ffr^  «i ^ggg 


V&m 


Ut      -       OlAW 


avw 


•Vtt-.  Cl**V 


3é 


-    J 


A 


-ut/' 


)JT 


v         v 


£ 


^m 


s 


rrrf 


m 


?=; 


É=I 


rnp 


CCVL  .  eu  .  jU.  .  Vvt 


a 


rn  j  j  ^x 


ea- 


y-rTfr'rVr  'kîf'r 7»    ^^ 


&W, 


2=C 


"2. 


TU. 


S 


«a 


>■•*»  v. 


UAAXtWv  *tu 


cU-  -|VU,  .  CA.  -  V-U^vluA, 


4        ô 


YWH££ 


/** 


s 


tUA.       Ole  OU, 


"1 


DiA, 


99 


^ 


4  4 


r  p  >  '  f  ùfJWtjrVW 'tTJf 


. 


ftv        .     -vie*  4t4?-*t   ft. 

J        -      - 


cvwu 


4"  .ou/' 


■f 


nd* 


I 


P'J  'I  çjf  f  f">  fjLff  rj  ^f  u  r  np 


3 


v 


s/  / 


{\*Ji 


f~- 


>**J  rf  rut,  f  fr  r'.'ùÙV 


?■«.      -        -\CYL     .    'tu-V 


V, 


—     37     — 


,w        **?  n<- 


eu  et"   a/x  . 


g-f  (jffiffnif.  i-  >j;i'dj>nffr^a 


j      _       /T  .10/ 


y>/? 


/?* 


;i^;j.j,ffljTrj[frc^af  rr>if^ 


«T  / 


wv 


Ï-.  /  /- 


/..  ^ 


f« 


grj  f  ^jXJ-LI  7j  J'rjf>^ 


/     S  /         / 


N°  63. 

a. 


0/éT/-  ?:'  f  r  P  >  r  1  f  f_Tff  g  >   f  j  f  f  ti 


Ivc  .  t,  i-unfc       COC-         .         .      a*- 


/        ^ 


*/- 


Jl 


/-  / 


g f   f  f  r-£ 


Ptr=r* 


f   f    I  Ë   j[JjU 


f       Y      f 


SJ=E 


m-y- 


U/U 


"UU' 


-ir 


*>1i 


cP  J> 


g      M    f 


^     /   * 


rJ  rj  r  ur  e  ^g 


f  fffr  t.  7 


m 


*nJ     '      w 


yu     .  vqay\,  tan* 


1 


A 


\vvww 


et         4vCa. 


** 


/ 


ryrriTrj  râiTf  r^^i 


y~^~y 


f  f  LUfflB 


E  ,f>    P   -      f  .t.   $ 


^  'î/- 


W3ÊÊMÊ  c  ^ 


'  r-  »  r   ^J._g_f|f  r  f  f    •'■' 


fjif_y  r  1  rjrf 


[vvw        .       0L0L  .       -itc  -,  ^ 


■6tt 


-     38     - 


o=m 


^g3zzf=fc^^^ 


tv 


-eu/* 


Ct 
J 


? 


*A=. 


J- 


v       a/*. 


"tfftf  t    I  f 


f"f  frr'ffiyrp^^f 


Gi 


-tv  .    0 


*C 


^=^;Tu  r>  r  f  r  m  r  r  r  r  r  f  e  ; 


N°  64. 


am»,  .^  j   ^f  f  rr  T  ;'f  f   f  illr^^ 


j      />     fi  >/       /   _     /r«^       *      /  Si 


T~b 


f f  f-i  f  r  r  r  rvrTn  fj  f  ■"!  r  çj  f 


vu,     .    £/*v  .  Ia* 

j1         tS 


ïïû. 


-*u, .  iCo  va-  .Ma,  .  msAx^u^  ,        -u. 


/)        J* 


•r 


4L 


v*- 


m 


.-T"-v 


e 7  '  ir  r  Uf  Jj  •"' J- r'  tu j^ 


/        /    /    -    *  1 


£17 


j-  ;  j  -1  j  j  r  eJ  r  r 


é=* 


r  r  r  r; 


7? 


-v«v  5  etr  ^vc  .jiu^      -  -fcl  -bi*nt  0  .  vrme*      vVu-.-tt-.  tlv  -î>oai.c&>  , 


W 


cV^ 


/  J" 


OVCê-tt. 


~J* 


—     39     — 

CHAPITRE  IV 

Les  neumes  rythmiques. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit,  dans  la  ire  partie,  de  la  compo- 
ition  des  neumes  mélodiques,  doit  s'appliquer  également  à  la 
omposition  des  neumes  rythmiques  ;  la  différence  entre  elles 
l'est  pas  dans  les  sons,  qui  sont  les  mêmes  de  part  et  d'autre, 
lie  est  dans  leurs  durées.  Le  mélos,  en  lui-même,  fait  abstrac- 
lion  de  ces  durées;  le  rythme,  au  contraire,  les  ordonne  pour 
lue,  de  purement  mélodiques  qu'elles  étaient,  les  neumes 
feviennent  rythmiques.  Plusieurs  choses  sont  à  considérer  sur 
e  point. 

I 

Les  neumes  se  forment  de  syllabes  musicales  en  nombre  divers. 
Aais  quel  que  soit  ce  nombre,  leur  assemblage  doit  être  rythmi- 
ue,  pour  que  les  neumes  le  soient  elles-mêmes.  Deux  condi- 
ions  sont  nécessaires  pour  cela  : 

i°  Que  les  syllabes  tout  d'abord  soient  composées  rythmique- 
"aent,  c'est-à-dire  de  sons  ordonnés  par  temps  rythmiques, 
omme  nous  avons  dit  au  chapitre  précédent.  Le  tout,  en  effet, 
st  de  même  nature  que  les  parties  dont  il  est  formé,  et  une 
ieume  ne  peut  être  rythmique,  si  les  syllabes  ne  le  sont  pas. 
l'est  donc  par  là  qu'il  faut  commencer,  par  le  rythme  des  syl- 
kbes. 

2°  Mais  cela  ne  suffit  pas  ;  car  une  syllabe  peut  être  rythmi- 
ue  dans  sa  constitution  propre,  prise  à  part,  et  ne  l'être  plus 
>ar  rapport  à  l'ensemble  des  syllabes  qui  composent  la  neume. 
t  doit  y  avoir,  au  contraire,  accord  parfait  dans  la  constitution 
ythmique  de  toutes  les  syllabes  réunies,  en  sorte  qu'un  même 
■atteinent  convienne  à  toutes,  et  qu'il  y  ait  ainsi  unité  de 
nesure,  de  temps,  dans  le  rythme  de  la  neume  entière. 
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Une  syllabe  de  rythme  ternaire  ne  doit  donc  pas  être  asso- 
ciée dans  une  neume  à  une  ou  plusieurs  syllabes  de  rythme 
binaire,  de  même  qu'une  syllabe  quaternaire  ne  peut  s'unir  à 
d'autres  syllabes  de  rythme  ternaire.  C'est  l'égalité  des  temps 
rythmiques,  dont  nous  avons  parlé  déjà  et  sans  laquelle  le 
rythme  est  boiteux,  irrégulier  et  inacceptable  au  point  de  vue 
esthétique. 

II 

Nous  avons  dit  que  le  nombre  des  syllabes  pouvant  composer 
une  neume  n'est  pas  limité,  il  dépend  du  musicien-compositeur. 
Certaines  neumes  ne  renferment  qu'une  seule  syllabe,  et  parfois 
même  cette  syllabe  est  formée  par  un  son  unique  ;  d'autres  neu 
mes  sont  composées  de  deux,  de  trois  syllabes  ou  même  davan 
tage. 

Gui  d'Arezzo  dit  bien  :  «  ipsœque  (syllabœ)  solœ  vel  duplicatx': 
neumarn,  id  est,  partent  constituunt  cantilcnœ»;  par  où  il  semble' 
limiter  à  deux  les  syllabes  des  neumes.  Mais,  évidemment,  il 
faut  entendre  ces  mots  solœ  vel  duplicatœ  dans  le  sens  de  «  une 
ou  plusieurs  »  ;  la  pratique  le  prouve  ;  seulement  les  neumes 
de  plus  de  trois  syllabes  sont  rares,  et  celles  de  deux  syllabes 
sont  les  plus  fréquentes. 

Voici  quelques  exemples  qui  montreront  cette  composition  des  J 
neumes  en  syllabes  et  la  manière  dont  ces  dernières  s'enchaî-  j 
nent  pour  rythmer  les  neumes. 
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Trois   distinctions   qui   renferment  :    la  ire   trois  neumes,  la 

e  trois  neumes  également,  la  4me  quatre  neumes,  la  dernière 

l'avant-dernière  étant  soudées   par   une    note   commune,    le 

,   quilisma,  qui  termine  l'avant-dernière  et  commence  la  der- 

jère. 

Or,  parmi  ces  neumes,  il  en  est,  la  4me  et  la  jme,  qui  sont 
niées  d'une  seule  syllabe  et  d'un  seul  son  ;  d'autres  renfer- 
nt,  la  ire,  une  syllabe  de  deux  sons,  la  5me  et  la  8me,  une 
labe  de  trois  sons  ;  toutes  les  autres  neumes  sont  de .  deux 
labes  à  trois  ou  quatre  sons. 
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voit  bien  aussi  comment  les  syllabes  se  suivent  les  unes  1< 
autres  dans  un  mouvement  continu  et  toujours  rythmique,  poi 
former  les  neumes  et  les  distinctions,  quelle  que  soit,  d'ai 
leurs,  leur  composition  en  sons  plus  ou  moins  nombreux,  1< 
uns  brefs  et  les  autres  longs. 

On  voit  également  que  syllabes  musicales  et  syllabes  littéra 
res  sont  bien  différentes  les  unes  des  autres.  La  mélodie  a  ; 
constitution  propre,  qui  ne  se  règle  pas  sur  le  texte,  ni  au  poil 
de  vue  du  mélos,  ni  au  point  de  vue  du  rythme  ;  ce  qui  r 
veut  pas  dire  que  le  musicien  n'en  tienne  aucun  compte,  il 
respecte,  au  contraire,  dans  la  mesure  nécessaire  pour  que  chai 
et  paroles  soient  toujours  d'accord,  sans  préjudice  de  la  liberi 
musicale. 

Il  arrive  ainsi,  comme  le  recommande  Gui  d'Arezzo  :  «  qu 
parfois  une  syllabe  (du  texte)  répond  à  une  ou  à  plusieurs  nei 
mes  ;  d'autres  fois,  une  seule  neume  renferme  plusieurs  sylta 
bes.  »  (i)  Le  premier  cas  se  trouve  dans  les  neumes  de  Y  AIL 
luia  ci-dessus,  dont  la  séquence  se  chante  tout  entière  sur  ! 
dernière  syllabe  du  mot  Alléluia.  On  voit  la  même  chose  dar 
l'Introït  du  premier  dim.  de  l'A  vent,  au  mot  neque,  qui  rer 
ferme  trois  neumes.  Ailleurs,  tantôt  les  neumes  corresponde! 
au  texte,  v.  g.  levavi,  animant,  deus,  meus,  etc.  ;  tantôt  une  seul 
syllabe  fait  une  neume,  v.  g.  me,  am,  non  ;  tantôt  les  syllabe^ 
du  mot  se  divisent  entre  deux  ou  plusieurs  neumes,  v.  g.  con 
fido,  erubescam,  confundentur ;  tantôt  enfin,  une  seule  neume  réun: 
plusieurs  syllabes  et   plusieurs  mots,  comme  ad  te,  in  te,  qui  tt\ 

Le  musicien  fait  donc  de  son  texte  ce  qu'il  veut  ;  la  mélodi 
est  pour  lui  la  chose  principale,  à  laquelle  il  subordonne  le 
paroles.  Sous  le  rapport  rythmique  surtout,  il  n'emprunte  rie 
au  texte  qui,  étant  simple  prose,  ne  lui  peut  rien  fournir  ;  mai 
tout  le  mouvement  rythmique  est  réglé  par  les  temps,  dont  le 

(i)  «  Item  aliquando  una  syllaba  unam  vel  plures  habeat  neumas,  aliquand 
una  neuma  plures  dividatur  in  syllabas.  »  (Microl.  XV.  Gerb.  II.  16.) 
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diverses  figures  sont  à  la  disposition  du  musicien,  pour  en  user 
comme  il  lui  plaît.  Il  en  use,  de  fait,  pour  donner  au  rythme 
delà  mélodie  une  variété  toujours  nouvelle,  toujours  régulière 
:ependant,  et  toujours  soumise  aux  justes  proportions  musicales. 


III 


Il  y  a  encore  à  considérer  dans  les  neumes  autre  chose  que  la 
jiversité  des  durées  et  leur  belle  ordonnance  rythmique  ;  il  y  a 
eur  accentuation. 

Une  mélodie  est  un  discours  et  ce  discours  est  composé  de 
jnots  qui  sont  les  neumes.  Or,  il  est  naturel  aux  mots  du  lan- 
gage que  toutes  les  syllabes  ne  soient  pas  prononcées  avec  une 
force  égale,  mais  qu'il  y  en  ait  de  fortes,  accentuées,  et  d'autres 
aibles,  atones.  Chaque  mot  a  ainsi  son  accent,  qui  doit  se  faire 
ientir  dans  le  langage  ;  à  moins  que,  dans  la  constitution  de  la 
!»hrase,  il  ne  s'unisse  à  un  ou  plusieurs  autres  mots,  pour  ne 
aire  ensemble  qu'un  seul  mot  composé,  où  les  mots  ne  sont 
.-lus  que  des  syllabes.  En  ce  cas,  on  le  sait,  l'accent  porte  sur 
un  des  mots  composants,  tantôt  l'un,  tantôt  l'autre,  suivant  le 
énie  de  chaque  langue  ;  tous  les  autres  accents  verbaux  dispa- 
raissent. 

.  La  même  chose  n'a-t-elle  pas  lieu  dans  le  discours  musical, 
ù  les  neumes  remplacent  les  mots  et  doivent,  par  conséquent, 
tre  accentuées  comme  eux  ?  Chaque  neume  aurait  donc  son 
:cent  propre,  sa  note  ou  sa  syllabe  émise  avec  une  intensité 
hâtivement  plus  grande  que  les  autres  notes,  sur  laquelle  en 
lantant  la  voix  appuie,  ou  s'élance,  ou  se  pose  avec  plus  de 
>rce,  tandis  qu'elle  passe  avec  plus  de  légèreté  sur  les  autres 
lûtes. 

L'accent,  dit-on,  est  l'âme  des  mots  et  du  langage,  en  géné- 
il  ;  il  paraît  naturel  qu'il  remplisse  les  mêmes  fonctions  dans 
.  discours  musical,  c'est-à-dire  dans  les  neumes,  qui  en  sont 
s  mots.  De  quelque  nature  qu'il  soit,    accent  des   neumes  ou 
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accent  des  rythmes,  c'est  lui  qui  donne  à  la  mélodie,  à  chacun< 
de  ses  parties,  l'expression  et  la  vie  qu'elles  doivent  avoir. 

Cet  accent  neumatique  est-il  attaché  à  quelqu'une  des  sylla 
bes  qui  composent  la  neume,  ou  à  l'un  des  sons  de  la  syllabi 
plutôt  qu'à  un  autre  ?  Nullement  ;  car  il  n'en  est  pas  du  mo 
musical  comme  du  mot  littéraire.  Celui-ci  porte  un  accent  fixe 
dont  la  place  est  déterminée  par  le  génie  de  chaque  langue  :  ei 
français,  c'est  la  dernière  syllabe  non  muette  ;  en  latin,  c'es 
l'avant-dernière  ou  l'antépénultième  ;  en  grec,  l'accent  peut  êtn 
reculé  plus  loin  encore.  Dans  les  neumes  de  la  musique,  riei 
de  semblable  :  l'accent  peut  y  être  placé  sur  n'importe  quelli 
syllabe  de  la  neume  et  sur  n'importe  quel  son  de  la  syllabe. 

Est-ce  à  dire  que  tout  y  soit  ad  libitum  du  compositeur  oij 
du  chanteur?  Loin  de  là  ;  la  place  de  l'accent  est,  au  contraire 
déterminée  dans  tous  les  cas,  mais  elle  ne  dépend  que  de  h 
constitution  mélodique  et  rythmique  des  neumes  et  de  leui 
position  dans  la  phrase  ou  le  membre  de  phrase.  Telle  neurrn 
devra  ainsi  être  accentuée  sur  sa  première  syllabe,  telle  autrt 
sur  la  dernière  et  d'autres  encore  le  seront  sur  l'une  des  sylla- 
bes ou  des  notes  intérieures. 

L'accent  affecte-t-il  nécessairement  les  syllabes  et  les  notes  le< 
plus  aiguës  ?  Pas  du  tout  ;  il  n'a  pas  le  caractère  d'un  accem 
aigu,  comme  dans  les  langues  classiques,  grecque  et  latine  ;  i 
est  accent  d'intensité,  et  l'intensité  a  sa  place  aussi  bien  au  grave 
qu'à  l'aigu. 

Il  est  vrai  que,  pour  monter  et  atteindre  aux  notes  aiguës, 
la  voix  souvent  est  obligée  à  un  certain  effort,  elle  doit  déploya 
une  force  plus  grande,  donner  à  ces  notes  une  intensité  qm 
n'ont  pas  les  notes  avoisinantes  ;  mais  cette  force  et  cette  inten- 
sité ne  sont  pas  toujours  l'accent  neumatique  proprement  dit. 
ce  peut  n'être  qu'un  accent  de  position,  ce  que  M.  Mathh 
Lussy  appelle  si  bien  un  accent  esthétique,  expressif,  qui,  sans 
détruire  ni  remplacer  l'accent  neumatique  réel,  s'y  ajoute  et  le 
complète  au  point  de  vue  de  l'expression  musicale. 
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La  musique  profane,  moderne  surtout,  plus  et  autrement 
assionnée  que  la  musique  religieuse,  fait  un  usage  fréquent  de 
is  sortes  d'accents  pathétiques  et  esthétiques,  pour  exprimer  soit 
irrégularité,  le  désordre  naturel  aux  passions  humaines,  soit 
xaltation,  le  transport,  l'extase  pour  ainsi  dire  de  certaines 
assions,  que  le  musicien  cherche  à  exciter  dans  l'âme  de  ses 
éditeurs.  C'est,  d'ailleurs,  à  divers  degrés  le  but  de  toute  musi- 
ue  qui  s'adresse,  non  uniquement  aux  sens  et  aux  nerfs  de 
brganisme  humain,  mais  à  ce  qu'il  y  a  de  plus  intime  en  nous, 
lix  pensées  et  aux  sentiments  de  notre  âme. 

Aussi,  la  musique  grégorienne  n'est-elle  pas  totalement  dé- 
Durvue  d'accents  pareils,  surtout  esthétiques,  qui  ne  convien- 
ent  pas  moins  aux  sentiments  religieux  les  plus  élevés,  les 
us  épurés,  qu'aux  passions  naturelles  du  cœur  humain.  Mais 
irrégularité  y  est  beaucoup  moins  sensible  et  l'expression  de 
es  sentiments,  si  profonds,  si  véhéments  qu'ils  soient,  y  revêt 
uijours  un  caractère  de  paix  surnaturelle,  de  possession  de  soi- 
lême,  que  les  passions  divines  ne  font  jamais  perdre  à  l'égal 
es  passions  humaines. 

Ici  encore  quelques  exemples  aideront  à  comprendre  ce  carac- 
re  de  l'accent  neumatique  et  sa  différence  d'avec  l'accent  esthé- 
:que,  ou  accent  de  position.  Soient  donc  les  deux  mélodies 
■-dessus  de  Y  Alléluia  et  de  Y  Ad  te  levavi. 

;  Dans  Y  Alléluia,  les  accents  neumatiques  de  la  première  dis- 
action  sont  évidemment  sur  la  ire  note  bo,  sur  la  4e,  sol,  et 
ir  la  8e,  mi.  Mais  l'accent  sur  do  est  plus  faible  que  les  deux 
îtres  ;  la  voix  se  pose  doucement  sur  cette  note,  y  prend  son 
lan  et  passe  légèrement  sur  les  suivantes,  pour  arriver  comme 
ir  degrés  à  la  note  la  plus  fortement  accentuée,  le  sol,  puis  elle 

descend  sur  l'accent    final  mi,    mais   en  reprenant    une   sorte 

élan,  avec  accent  esthétique,  sur  les  deux  croches,   sol-mi,   de 

dernière  neume. 

La  séquence  a,  elle  aussi,  ses  accents  neumatiques  assez  bien 
arqués  sur  les  deux  fa,  4e  et  7e  neumes,  sur  le  2e  sol  de  la 


I 
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5e  neume,  sur  le  fa  de  la  6e,  le  do  de  la  8e,  les  fa  (blanches 
de  la  9e  et  de  la  ioe  neumes.  Mais  tous  ces  accents  sont  régu 
liers  et  le  plus  ou  moins  d'intensité  que  l'un  ou  l'autre  pos 
sèdent,  leur  vient,  comme  nous  dirons  plus  loin,  de  ce  qur 
l'accent  rythmique  se  superpose  là  à  l'accent  neumatique  et  lu 
donne  une  force  spéciale. 

Inutile,  ce  me  semble,  de  noter  les  accents  des  neumes  dan:: 
la  mélodie  de  l'Introït  ;  ils  apparaissent  assez  clairement,  bier 
que  placés  de  façon  très  diverse,  tantôt  sur  la  ire  note  de  k 
neume,  tantôt  sur  la  2e,  la  3e  ou  la  4e.  Mais  on  trouve  encore 
dans  le  rythme  de  cette  mélodie  plusieurs  accents  esthétiques; 

par  exemple  : 

N°  67. 


ex    -    pec      -      tant 

Il  faut  en  chantant  les  marquer,  sans  doute,  mais  doucemen 
et  sans  les  accuser  trop,  pour  conserver  à  la  mélodie  ses  vérita-j 
blés  accents  neumatiques  et  rythmiques. 

Voici  encore  deux  autres  exemples  assez  remarquables,  dans 
lesquels  le  musicien,  pour  bien  rendre  sa  pensée,  fait  appel  tout 
à  la  fois  à   la  facture  mélodique  et  à  la  constitution  rythmiqu 
des  diverses  parties.  C'est  Y  Introït  et  le  Graduel  du  dimanche  de 
la  Septuagésime. 

Dans  l'Introït,  le  compositeur  a  voulu  surtout  exprimer  le 
sentiment  de  la  crainte  qui  oppresse  l'âme,  en  présence  des 
dangers  qu'elle  court  et  qui  menacent  sa  vie,  corporelle  et  spiri- 
tuelle. Dans  le -Graduel,  c'est  plutôt  la  confiance  et  la  reconnais- 
sance envers  Dieu,  qui  la  soutient  et  la  délivre.  On  remarquera; 
aisément,  combien  les  divers  accents  neumatiques,  rythmiques 
et  esthétiques,  donnent  à  ces  mélodies  un  caractère  réellement 
et  profondément  expressif. 
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On  saisit  ici  sur  le  fait,  pour  ainsi  dire,  la  différence  qi 
existe  entre  la  musique  grégorienne  et  notre  musique  moderne 
en  tant  que  système  rythmique.  Dans  le  rythme  moderne 
rythme  isométrique,  les  accents,  c'est-à-dire  la  distinction  de 
temps  forts  et  des  temps  faibles,  ont  une  importance  capitale 
la  mesure  du  rythme  et  le  rythme  lui-même  en  dépendent. 

De  fait,  les  mesures  y  sont  composées  d'un  temps  fort  à  1 
thésis,  et  d'un,  deux  ou  trois  temps  faibles,  à  l'arsis,  suivant  qu 
la  mesure  est  à  2,  3  ou  à  4  temps.  (1)  Elles  doivent  toujours  êtr 

(1)  Je  fais  abstraction   ici  des  mesures  composées  et   ternaires  à   |,  g,  -g 
pour  ne  considérer  que  les  mesures  simples,  à  temps  binaires. 
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raies  ;  par  conséquent,  le  temps  fort  revient  régulièrement  à 
jitervalles  égaux  et  il  est  toujours  suivi  d'un  même  nombre  de 
mps  faibles. 

Cet  ordre  des  temps  rythmiques  peut  être  troublé  accidentei- 
ment,  et  il  l'est  souvent,  en  effet.  Le  musicien  dispose  pour 
la  de  plusieurs  moyens  :  syncopes,  plus  grandes  valeurs,  repé- 
rions,  notes  aiguës,  etc..  (i)  De    là,  en  musique,  les  accents 
ithêtiques,  ceux  qui  naissent  de  la  passion  et   l'expriment   par 
rrégularité  même  qu'ils  introduisent  dans  le  mouvement  ryth- 
ique.   Mais  ce  ne  sont   que  des  exceptions  ;   elles  supposent 
xistence  d'un  ordre  régulier  dans  la  constitution  rythmique  de 
mélodie,  comme  toute  exception  suppose  une  règle  générale. 
L'isométrie,  dans  le  rythme  moderne,  est  donc  en  réalité  la 
ndition  nécessaire  d'un  certain  nombre  de  phénomènes  ryth- 
:iques    très    importants,    qui    se    rapportent    à    l'accentuation 
Ithétique,  aux  divers  genres  d'anacrouses  et  aux  modifications 
cie  peuvent  subir  les  rythmes   dans  leur  terminaison   et  dans 
Inchaînement  des  uns  aux  autres. 

La  plupart  de  ces  phénomènes  disparaissent  dans  le  rythme 
ire.  La  succession  et  l'ordre  des  temps,  forts  et  faibles,  y  étant 
1  ssés  à  l'arbitraire  du  compositeur,  la  règle  fait  défaut,  il  n'y  a 
lis  d'exceptions,  il  ne  reste  souvent  qu'un  mouvement  général 
\is  ou  moins  bien,  plus  ou  moins  mal  ordonné,  mais  sans 
culeurs  vives,  sans  forte  expression.  A  côté  de  quelques  avan- 
ces, le  rythme  libre  a  donc  aussi  de  graves  inconvénients,  et  il 
list  pas  à  souhaiter  que,  dans  la  musique  moderne,  il  supplante 
jnais  le  rythme  isométrique  qui  lui  est,  au  fond,  supérieur. 
Dans  la  musique  grégorienne,  l'accentuation,  soit  neumati- 
ce,  soit  rythmique,  n'a  ni  le  même  rôle,  ni  la  même  impor- 
tice.  Le  rythme  ne  dépend  pas  des  accents,  il  ne  se  compose 
p  de  temps  forts  et  de  temps  faibles  régulièrement  distribués  ; 

p|  i)  Cf.  Traité  de  l'expression   musicale,  par  Mathis  Lussy,  chap.  VI  et  VII. 
loi.  Heugel  et  O,  Paris. 
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aucune  alternative  des  uns  et  des  autres  n'y  est  prescrite  et  n 
suit  un  ordre  déterminé  ;  les  syllabes  et  les  neumes  se  succèdent 
s'enchaînent,  suivant  l'inspiration  du  compositeur  et  sans  autr< 
mesure  que  celle  des  temps  rythmiques. 

Les  accents  toutefois  n'y  manquent  pas  —  quelle  musique  ei 
pourrait  être  complètement  dépourvue  ?  —  mais  ils  ne  font  pa 
le  rythme,  ils  ne  le  mesurent  pas  davantage,  ils  s'y  ajouten 
seulement  comme  partie  intégrante  des  neumes,  et  ils  y  pren 
nent  la  place  qui  leur  convient  naturellement,  d'après  la  consti 
tution  des  neumes  elles-mêmes. 

Dans  le  rythme  grégorien,  il  y  a  donc  aussi  des  temps  fort: 
et  des  temps  faibles  ;  seulement,  on  ne  compte  ni  les  uns  ni  le 
autres,  pour  les  distribuer  suivant  un  ordre  fixe  ;  ils  ne  son 
même  pour  rien  dans  l'ordonnance  du  mouvement,  qui  se  régit 
d'une  autre  façon.  Aussi  arrive-t-il,  que  tantôt  un  temps  for 
est  suivi  d'un  seul  temps  faible,  et  tantôt  il  s'en  trouve  deux, 
trois,  quatre  même,  sans  que  la  mesure  du  rythme  en  soit  aflecî 
tée.  Le  mouvement  de  la  mélodie  suit  sa  marche  réglée  par  le* 
temps  ;  les  accents  y  viennent  et  se  placent  où  les  neumes  le$ 
amènent,  voilà  tout. 

Le  rythme  grégorien  n'est  donc  pas  un  rythme  isométrique.. 
comme  celui  de  la  musique  moderne  ;  c'est  un- rythme  libre,  qui 
n'a  d'autre  règle  ni  d'autre  mesure  que  Yisochronie  ou  égalité  des 
temps  rythmiques.  Il  n'en  est  pas  moins  un  rythme  parfaitement 
musical  et  mesuré  à  sa  manière.  Un  rythme  sans  mesure  de  son 
mouvement  est,  en  effet,  chose  contradictoire  ;  car  qui  dit  ordre, 
dit  aussi  mesure. 

Il  suit  de  là,  que  rythme  libre  et  rythme  mesuré  ne  sont  pas 
opposés  l'un  à  l'autre  ;  l'opposition  n'existe  qu'entre  rythme 
isométrique  et  rythme  libre.  Mesurés,  ils  le  sont  tous  les  deux, 
mais  de  manière  différente  :  l'un,  le  rythme  libre,  n'a  qu'une 
mesure  simple,  le  temps,  il  est  isochronique  ;  l'autre,  le  rythme 
moderne,  a  une  mesure  composée  de  plusieurs  temps,  il  est  à  la 
fois  isochronique  et  isométrique. 
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On  ne  peut  dire  la  même  chose  du  rythme  poétique  et  du 
•thme  oratoire.  En  réalité,  ils  ont  l'un  et  l'autre  une  même 
lesure,  les  pieds  métriques  ;  mais  ils  s'en  servent  de  deux 
lanières  différentes.  Le  rythme  poétique  est  lié  à  certaines  for- 
lules  déterminées  et  invariables  ;  le  rythme  oratoire  n'a  pas  de 
irmules  semblables,  il  use  des  pieds  métriques  comme  il  lui 
ait  ;  d'où  vient  qu'il  est  relativement  libre  en  comparaison 
a  premier.  Il  n'y  a  donc  pas  identité  sous  ce  rapport  entre  la 
irole  et  le  chant,  entre  le  rythme  de  l'un  et  le  rythme  de 
tutre. 


V 


De  ce  qui  précède,  nous  pouvons  tirer  deux  conséquences  pra- 

ques,  qui  ont  bien  leur  importance. 

i°  Je  disais  plus  haut  (p.  22)  que,  dans  le  rythme   à  temps 

uuernaires,  nous  trouvons  tout  ensemble  le  rythme  dactylique 

s  Grecs  et   notre  rythme  moderne  à   f.   C'est  vrai    pour  le 

thme  grec  ;  beaucoup  moins  pour  le  nôtre. 

Celui-ci,  en  effet,  est  mesuré  à  la  moderne,  c'est-à-dire  par  la 

:  ccession  répétée  d'un   temps  fort  et  d'un  temps  faible.  C'est 

onc  une  mesure  caractérisée  par  le  retour  régulier,  de  deux  en 

<  ux,  d'un  temps  fort  suivi  d'un  temps  faible  ;  toutes  les  thésis 
I  sont  accentuées,  toutes  les  arsis  y  sont  atones.  Ainsi,  du 
îoins,  doit-il  en  être  dans  toute  vraie  mesure  à  f,  à  part  les 
iceptions  rythmiques  voulues  par  le  compositeur. 

Il  n'en  est  pas  ainsi  du  rythme  quaternaire  dans  la  musique 
ségorienne.  La  considération  de  force  et  de  faiblesse  dans  les 
^ns  n'entre  pour  rien  dans  la  formation  du  temps  rythmique. 
t  qui  le  caractérise  uniquement,  c'est  la  manière  dont  il  se 
impose  :  deux  instants  à  la  thésis,  deux  instants  à  l'arsis.  Tout 
]  rythme  de  la  mélodie  est  ensuite  mesuré  par  cette  succession 

<  thésis  et  d'arsis  à  deux  instants,  quels  qu'ils  soient  d'ailleurs, 
Irts  ou  faibles,  accentués  ou  atones. 
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Le  musicien  n'a  donc  pas  à  se  préoccuper  de  ramener  i< 
accents  à  intervalles  réguliers  et  égaux  ;  il  marche  à  pas  ré 
de  temps  par  temps,  donnant  toujours  deux  instants  aux  thés 
et  deux  instants  aux  arsis.  Quant  aux  accents,  ils  sont  indéper 
dants  de  la  mesure  rythmique,  ils  ne  relèvent  que  des  neume: 
Ils  seront  donc  aussi  bien  à  l'arsis  du  temps  qu'à  la  thésis.  Cel 
importe  peu,  d'ailleurs  ;  le  temps  n'est  qu'une  mesure  destinée 
régulariser  le  mouvement  du  rythme,  il  ne  règle  que  les  durée1 
laissant  à  un  autre  facteur  rythmique  ce  qui  regarde  l'intensité 
donner  aux  sons. 

Par  conséquent,  dans  les  mélodies  à  temps  quaternaires 
aussi  bien  que  dans  celles  à  temps  binaires  ou  ternaires,  pou 
trouver  la  place  des  accents,  ce  n'est  pas  à  la  mesure  qu'il  fan 
regarder,  comme  on  fait  dans  le  rythme  isométrique  moderne 
c'est  uniquement  aux  neumes  et  à  celles  des  syllabes  com 
posantes  qui  doivent  être  accentuées.  Ces  syllabes  coïncide' 
ront  tantôt  avec  une  thésis  du  temps  rythmique,  tantôt  ave 
une  arsis  ;  encore  une  fois,  c'est  chose  indifférente,  parce  qui 
le  rythme  grégorien  procède  par  syllabes  et  par  neumes,  non  pa 
par  mesures. 

Sans  doute,  il  arrivera  souvent,  le  plus  souvent  même,  qut 
thésis  et  accent  soient  réunis  ;  c'est  assez  naturel,  car  la  manière 
de  mesurer  et  de  battre  le  rythme  ne  laisse  pas  que  d'influei 
également  sur  sa  composition.  Mais  le  contraire  ne  sera  pas  rare 
non  plus.  Dans  tous  les  cas,  de  ce  qu'une  note  ou  une  syllabe 
se  trouvent  placées  à  la  thésis  du  temps,  on  n'en  concluera  pa: 
qu'elles  sont  accentuées  ;  c'est  simple  coïncidence,  ce  n'est  pa: 
indice  de  force  ou  de  faiblesse. 

2°  Mais  ne  serait-il  pas  plus  rationnel,  plus  conforme  à  h 
nature  même  du  rythme  musical,  de  lui  donner  une  mesure 
qui  convienne  à  la  fois  et  aux  durées  diverses  des  sons  et  à  leur 
intensité,  force  et  faiblesse  ?  —  Les  deux  ordres  de  phénomè- 
nes, on  l'a  dit  très  justement,  l'ordre  quantitatif  ou  des  durées 
et  l'ordre  dynamique  ou  de  l'intensité,  font  également  partie  du 
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yrthme  musical,  et  on  les  retrouve  nécessairement  en  toute 
jiélodie.  Dès  lors,  la  mesure  du  rythme  devrait  les  comprendre 
un  et  l'autre  et  les  ordonner  ensemble. 

Dans  la  notation  musicale  moderne,  nous  distinguons  bien 
s  temps  rythmiques  et  les  mesures  du  rythme.  Dans  la  notation 
eumatique,  les  temps  seuls  sont  indiqués,,  et  encore  assez  impar- 
titement.  Or,  le  temps,  par  rapport  à  la  vraie  mesure  du 
tthme,  n'est  que  l'élément  premier,  matériel,  mathématique  ; 

suffit  pour  mettre  de  l'ordre  dans  les  durées  successives  des 
mis  et  régulariser  le  mouvement,  mais  ce  n'est  pas  là  tout  le 
j/thme  musical.  Un  autre  élément,  d'ordre  supérieur,  parce 
u'il  touche  à  la  sensibilité  humaine,  achève  de  donner  au 
khme  sa  vraie  nature,  esthétique  plus  encore  que  mathémati- 
jue  :  ce  sont  les  degrés  divers  d'intensité,  de  force  et  de  faiblesse, 
ue  doivent  posséder  les  sons. 

.  Cela  est  vrai  de  la  musique  grégorienne  autant,  sinon  plus, 
ue  de  la  musique  moderne.  Son  rythme,  ai-je  dit,  procède  par 
illabes  et  par  neumes,  non  par  mesures.  C'est  un  fait  ;  mais  il 
rouve  que,  dans  le  rythme  grégorien,  l'élément  principal,  ce 
)nt  les  neumes  plutôt  que  les  temps  rythmiques,  que  ce  sont 
s  neumes  qu'il  importe  de  faire  ressortir,  de  signaler  à  l'oreille 
:  à  l'intelligence  des  auditeurs,  les  neumes,  par  conséquent, 
ai  devraient  être  signalées  tout  d'abord  aux  yeux  et  à  l'intelli- 
snce  du  chanteur. 

Or,  les  neumes  se  composent  de  syllabes  musicales  en  nombre 

vers,  mais  dont  une  seule  est  forte,  accentuée,  et  réunit  autour 
elle  toutes  les  autres  syllabes  faibles,  atones.  Nous  retrouvons 
Dnc  ici  ce  qu'à  tort  on  imagine  n'appartenir  qu'à  la  musique 
loderne,  de  vraies  mesures  du  rythme  composées  d'un  temps 
kt  et  d'un  ou  plusieurs  temps  faibles. 

Combien  de  ces  temps  faibles  peuvent  entrer  dans  une  mesure 
.1  rythme  grégorien  ?  Cela  dépend  des  neumes  et  de  leur  com- 
)sition.  La  musique  moderne   semble  n'avoir  que  des  mesures 

2,  à  3  et  à  4  temps,  au  plus  ;  c'est  peut-être  une  illusion,  car 


54 


les  mesures  composées  ternaires  sont  bien  souvent  des  mesure 
à  6  ou  à  9  temps,  battus  trois  par  trois  pour  plus  de  facilité. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  neumes  grégoriennes  peuvent  certai 
nement  renfermer,  à  côté  du  temps  fort  sur  la  syllabe  accentuée 
un,  deux,  trois  et  même  davantage  de  temps  faibles,  de  sylla 
bes  atones.  La  mesure  du  rythme  grégorien  sera  donc  à  2,  à  3 
à  4  temps  ou  plus,  suivant  la  composition  des  neumes.  Et  voil 
précisément  ce  qui  devrait  être  signalé  dans  la  notation  musi 
cale  des  mélodies  grégoriennes,  comme  il  l'est  dans  la  musiqu 
moderne.  De  quelle  manière  ? 

Divers  procédés  sont  évidemment  possibles,  plus  ou  moin 
bons,  plus  ou  moins  clairs  et  complets.  Celui  de  la  notatioi 
moderne,  c'est-à-dire  la  barre  de  mesure  placée  au  devant  di 
chaque  temps  fort  du  rythme,  en  dépit  des  répugnances  asse; 
peu  raisonnées  de  quelques-uns  ne  serait  peut-être  pas  le  moin: 
pratique.  Il  indiquerait  assez  clairement  en  chaque  neume  1; 
syllabe  accentuée,  le  temps  fort  ;  en  y  ajoutant  la  virgule  dis- 
tinctive  des  neumes,  on  donnerait  au  chanteur  le  moyen  facile 
de  faire  également  la  répartition  des  temps  faibles,  ceux  qu 
appartiennent  au  temps  fort  précédent  et  achèvent  la  neume. 
ceux  qui  la  commencent,  au  contraire,  et  doivent  être  rattachés 
au  temps  fort  suivant. 

Un  ou  deux  exemples  feront  bien  comprendre  le  procédé. 
Prenons  d'abord  Y  Alléluia  de  Noël  ci-dessus  (p.  40),  et  mar- 
quons par  une  barre  de  mesure  tous  les  temps  forts  des  neumes 
et  du  rythme  : 

N°  70. 


Allel.  9;*    i  :  J    f J  1=£ 


Nous   avons   ici  dix   mesures  d'inégale  grandeur  :  8  sont  de 
trois  temps,  1  de  deux  et  1  de  quatre  ;  mais  les  temps  faibles 


-     55     — 

ne  se  divisent  pas  tous  de  la  même  manière  entre  les  temps 
forts,  comme  le  montrent  bien  les  virgules  qui  distinguent  les 
neumes.  Or,  il  importe  au  sens  de  la  phrase  musicale  que  tou- 
tes les  syllabes,  tous  les  temps  d'une  même  neume  soient  bien 
(liés  ensemble  et  suffisamment  distincts  de  ceux  des'  neumes  pré- 
cédente et  suivante.  La  notation,  telle  quelle  est  dans  cet  exem- 
ple, donne  au  chanteur  toutes  les  indications  nécessaires  :  sylla- 
bes, neumes,  accents,  incises  et  distinctions  y  sont  tous  notés 
clairement. 

Le  rythme  cependant  est  toujours  libre,  bien  qu'il  soit  noté 
en  mesures,  et  rien  n'est  changé  à  sa  constitution  première  ;  seu- 
lement, au  premier  coup  d'oeil,  on  aperçoit  quelles  sont  les  neu- 
mes, comment  elles  sont  composées  en  syllabes  et  quel  en  est 
le  temps  fort,  l'accent  neumatique.  Le  sens  de  chaque  partie  en 
(devient  certainement  plus  clair  et  la  mélodie  peut  être  rythmée 
par  le  chanteur,  non  seulement  en  donnant  à  chaque  temps 
rythmique  sa  valeur  exacte,  mais  aussi  et  surtout  en  donnant 
à  chaque  neume  sa  véritable  expression,  l'accent  qui  lui  con- 
vient. « 

La  même  chose  est  également  visible  dans  l'Introït  Ad  te 
Ievavi,  où  l'adjonction  des  barres  de  mesure  et  des  virgules 
neumatiques  produit  la  notation  suivante  : 

N°  71. 
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Le  procédé  serait  donc  bon  et  il  compléterait  heureusement, 
ce  semble,  la  notation  par  temps,  syllabes,  neumes  et  distinc- 
tions. Une  chose  cependant  met  obstacle  à  son  application  pra- 
tique :  la  difficulté  de  préciser  dans  les  neumes  la  syllabe  réelle- 
ment accentuée.  Sur  ce  point  délicat  qui  est  surtout  affaire  de 
sentiment  musical,  tous  les  chanteurs  ne  seront  sans  doute  pas 
de  même  avis  ;  les  uns  voudront  accentuer  telle  syllabe  et  les 
autres  telle  autre,  suivant  que  chacun  d'eux  comprend  la  mélo- 
die. Peut-être  auront-ils  également  raison  ;  le  mieux  est  encore 
de  s'en  remettre  pour  cela  à  leur  appréciation,  pourvu  qu'ils 
soient  capables  d'apprécier. 

VI 

Enfin,  dernière  remarque,  les  neumes  se  suivent  dans  la  phrase 
ou  le  membre  de  phrase  musicale,  mais  le  lien  qui  les  unit  n'est 
pas  également  resserré;  il  souffre  parfois  certains  interstices,  des 
césures,  qu'il  faut  observer  pour  donner  à  la  phrase  son  vrai  sens. 

Il  en  est  ainsi  dans  le  discours,  dont  les  mots  ne  s'unissent 
pas  tous  de  la  même  manière.  La  ponctuation  grammaticale  sert 
à  distinguer  en  chaque  phrase  les  divisions  nécessaires,  celles  qui 
doivent  être  plus  marquées,  parce  qu'elles  séparent  les  divers 
membres  de  phrase,  et  pour  lesquelles  on  se  sert  du  point  et 
virgule  ou  des  deux  points;  celles  aussi  qui  ne  sont  que  de  sim- 
ples incises,  indiquées  par  la  virgule,  où  le  sens  des  mots  per- 
met une  respiration  rapide  et  légère. 

Mais,  outre  ces  divisions  principales,  on  sait  qu'il  y  en  a 
d'autres  moins  nécessaires  et  jusqu'à  un  certain  point  faculta- 
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ves,  qui  ne  sont  marquées  par  aucun  signe  de  ponctuation, 
ji'un  orateur  cependant  ou  un  lecteur  font  d'ordinaire,  pour 
onner  à  leur  parole  plus  de  clarté,  plus  d'expression,  en  distin- 
îant  mieux  les  mots  qui  ne  sont  pas  inséparables,  .et  en  met- 
nt  davantage  en  relief  ceux  qui  ont,  dans  la  phrase,  plus 
importance.  Ainsi,  dans  ces  vers  de  J  -B.  Rousseau  : 

Le  riche  et  l'indigent,  l'imprudent  et  le  sage, 
Sujets  à  même  loi,  subissent  le  même  sort. 


ne  peut  y  avoir  d'autres  incises  que  celles  qui  sont  indiquées 

r  les  virgules  et  à  la  fin  du  vers.  Mais  il  n'en  est  pas  de  même 
dis  cette  phrase  de  La  Bruyère: 

«  La  faveur  met  l'homme  au-dessus  des  égaux,  et  sa  chute  au-des- 
sis.  » 

Deux  incises  sont  ici  nécessaires,  au  moins  très  convenables, 
ci  ne  sont  cependant  pas  indiquées  par  la  ponctuation  : 

«  La  faveur  met  l'homme  \  au-dessus  des  égaux,  et  sa  chute  \  au- 
asous.  » 

Sans  cela,  le  sens  de  la  phrase  deviendrait  amphibologique, 
/asi  encore,  tandis  que  Boileau,  dans  son  Art  poétique,  écrit 
a-îc  une  virgule  seulement  : 


&' 


C'est  peu  d'être  agréable  et  charmant  dans  un  livre, 
Il  faut  savoir  encore  et  converser  et  vivre. 

ilaudrait,  en  lisant  ou  en  déclamant  ces  vers,  pratiquer  trois 
a;res  incises,  voire  quatre  : 

C'est  peu  |  d'être  agréable  et  charmant  |  dans  un  livre, 
Il  faut  savoir  encore  |  et  converser  |  et  vivre. 

Dr,  ce  qui  est  vrai  du  discours  en  prose  ou  en  vers,  ne  l'est 
p;  moins  du  discours  musical.  Il  a  ses  divisions  principales  : 
et  es  des  phrases,  des  membres  de  phrase  ou  distinctions  et  des 
cures  plus  ou  moins  nécessaires  au  sens  de  la  phrase  ;  elles  ont, 
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dans  la  notation  musicale,  des  signes  qui  les  font  connaître.  Mai 
outre  ces  divisions  plus  importantes,  il  y  a  dans  les  mélodie 
comme  dans  les  phrases  littéraires,  de  légères  incises  qui  ne  soi 
pas  notées,  que  néanmoins  tout  lecteur  et  tout  chanteur  intell 
gent  sait  reconnaître,  au  sens  de  la  phrase,  et  qu'il  observe. 

En  apparence  donc,  les  neumes  se  suivent  et  s'enchaînent  sar 
interruption,  sans  indication  d'aucun  silence,  et  le  chanteur  ina 
tentif  ou  ignorant,  passe  sur  le  tout,  depuis  la  première  no- 
d'une  distinction  jusqu'à  la  dernière,  sans  arrêt,  sans  coupur 
comme  on  défile  un  ruban  continu.  Rien,  évidemment,  n'e 
moins  musical,  moins  artistique  ;  et  quel  sens  peuvent  avoir  dt 
phrases  ainsi  débitées  ? 

Au  contraire,  un  bon  chanteur  cherche  et  a  soin  de  not( 
dans  les  mélodies,  non  seulement  les  distinctions  où  il  doit  fait 
une  pause;  non  seulement  les  césures  nécessaires,  qui  séparer 
les  neumes  par  un  léger  silence  ;  mais  aussi  toutes  les  incist 
moindres  que  le  sens  réclame  et  qu'il  fait  sentir  par  une  émi, 
sion  distincte,  non  liée,  des  neumes  qui,  bien  qu'elles  soier 
unies  dans  l'écriture,  doivent  être  désunies  dans  le  chant. 

Dans  les  exemples  transcrits  ci-dessus,  toutes  les  neumes  qi 
composent  les  distinctions  sont  indiquées  par  une  virgule  ai 
dessus  de  la  portée  ou  par  un  léger  silence  entre  deux  neume: 
Parmi  les  neumes  qu'aucun  silence  ne  sépare,  lesquelles  doiver1 
être  inséparablement  unies  dans  l'exécution  et  lesquelles,  au  coi' 
traire,  demandent  à  être  distinguées,  divisées  par  un  léger  retar 
de  la  voix,  comme  le  veut  Gui  d'Arezzo,  ou  par  une  sorte  cl 
repos  latent,  à  peine  perceptible,  et  une  reprise  immédiate  d 
mouvement,  comme  on  ferait  dans  les  exemples  littéraires  cït< 
plus  haut?  Il  n'est  pas  toujours  facile  de  le  déterminer  bie 
exactement;  car,  dans  les  mélodies  ornées  du  Graduel,  l'artisti 
donnant  libre  essor  à  son  génie  musical,  se  laisse  souvent  allt 
à  de  grandes  envolées  et  parcourt  d'un  trait  d'assez  longs  espaa 
mélodiques.  Il  faut  le  suivre,  évidemment,  et  ne  marquer  d'à: 
rêt,  petit  ou  grand,  qu'où  il  en  a  fait  lui-même. 
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Mais  pour  cela,  il  faudrait  que  le  chanteur  fût  artiste  lui  aussi 
et  d'une  réelle  habileté  dans  son  art.  Ce  n'est  pas  le  cas,  hélas! 
de  la  plupart  des  chanteurs  d'église.  Aussi  ne  vaudrait-il  pas 
mieux  laisser  des  mélodies  écrites  pour  de  plus  habiles  qu'eux  et 
les  remplacer  par  d'autres  compositions  modernes  plus  simples, 
plus  intelligibles  pour  eux  et  à  leur  portée  ? 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  a  vu  plus  haut  que  j'ai  marqué  dans 
les  deux  mélodies  de  la  Septuagésime  (p.  47),  par  une  double 
virgule  les  césures  rythmiques  en  quelque  sorte  nécessaires,  et 
|par  une  virgule  simple  les  incises  de  moindre  importance  que  le 
chanteur  fera  bien  d'observer. 

Mais  pour  faire  mieux  comprendre  la  nécessité  de  ces  petites 
divisions  intérieures  des  rythmes,  prenons  encore  deux  ou  trois 
exemples  plus  faciles  et  qui  rendront  aussi  la  chose  plus  évi- 
dente. 

i    Voici  i°  le  Kyrie,  fans  bonitatis,  tel  qu'il  est  noté  dans  l'édi- 
tion vaticane  : 

N°   72. 
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Ainsi  notées,  et  chantées  comme  elles  sont   écrites,  ces  trois 
etites  mélodies  n'ont   ni  couleur  ni  saveur;  ce  sont  des  notes 
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qui  se  suivent,  mais  dont  le  sens  musical  est  à  peu  près  insai- 
sissable pour  l'auditeur.  Encore  a-t-on  pratiqué  çà  et  là,  dam 
ces  longues  séries  de  notes,  quelques  coupures  qui  s'imposent, 
voire  l'une  ou  l'autre  petite  division  indiquée  par  un  certain 
écartement  des  groupes.  Mais  comme  tout  cela  est  arbitraire  et 
pourrait  aussi  bien  devenir  tout  autre  ! 

Qu'est-ce  donc  qui  nous  permettra  de  marquer  exactement 
toutes  les  divisions  de  ces  mélodies  et  d'en  ordonner  les  neumes 
d'après  le  sens  qu'elles  doivent  avoir  ?  Ce  sera  le  rythme  musi- 
cal. Et  ce  rythme,  où  le  trouverons-nous,  à  quoi  le  reconnaî- 
trons-nous ?  Aux  paroles  qui  accompagnent  les  mélodies;  car  ce 
Kyrie  est  un  trope,  et  le  texte  est  en  vers  toniques. 

Sont-ce  les  vers  qui  ont  été  composés  sur  la  mélodie?  Ou 
plus  vraisemblablement,  est-ce  la  mélodie  qui  a  été  composée 
sur  les  vers?  Peu  importe;  paroles  et  musique  sont  faites  pour 
marcher  d'accord  au  point  de  vue  du  rythme,  et  ce  rythme  est 
ternaire.  Cela  ne  peut  faire  de  doute;  chaque  Kyrie  et  chaque 
Christe  s'adaptent  à  trois  textes  différents,  dans  lesquels  le  rythme- 
tonique  est  partout  exactement  observé. 

Cela  supposé,  dans  les  paroles  du  trope  poétique,  nous  trou- 
vons, avec  le  rythme  des  mélodies,  toutes  les  divisions  rythmi- 
ques, jusqu'aux  moindres  incises.  Qu'on  en  juge. 
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A  part  deux  petites  variantes  dans  les  incises  secondaires,  sur 
psum  ut  salvaret  et  Sancti  prœdixerunt,  le  rythme  d'ailleurs  étant 
auf,  texte  et  chant  sont  ici  parfaitement  d'accord,  et  l'onconvien- 
Ira  sans  peine  qu'ainsi  rythmées,  avec  leurs  distinctions  et  leurs 
ésures  exactement  déterminées,  ces  mélodies  ont  une  couleur 
t  une  expression  qu'on  ne  trouve  pas  dans  la  version  vaticane. 

Le  Kyrie  des  fêtes  doubles  nous  en  offre  un  autre  exemple. 
t'est  également  un  trope  composé  sur  des  vers  ;  mais  les  vers 
ont  métriques  et  non  pas  toniques.  Ce  sont  des  hexamètres 
actyliques,  avec  cette  particularité  bizarre,  que  les  trois  vers  du 
remier  Kyrie  n'ont  que  cinq  pieds  et  doivent  être  complétés 
tar  le  mot  eleison,  laissé  en  dehors  du  vers  partout  ailleurs.  En 
utre,  le  dernier  Kyrie  remplace  eleison  par  les  mots  Spiritus 
hne,  en  forme  de  cauda. 

La  version  vaticane  ressemble  à  celle  du  Kyrie,  fons  bonitatis ; 
est-à-dire  que  le  rythme  en  est  absent  et  que  les  vraies  divi- 
sons rythmiques  ne  sont  pas  indiquées.  Aussi  l'effet  en  est-il  le 
.lême,  quand  on  chante  simplement  ce  qui  est  écrit. 
I  N°  74. 
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Le  texte,  au  contraire,  va  nous  donner  le  rythme  des  mélo- 
dies et  toutes  leurs  divisions  rythmiques. 

Il  est,  ai-je  dit,  en  vers  hexamètres,  mais  le  poète  a  eu  soin, 
dans  toutes  les  répétitions  mélodiques,  de  conserver  le  même 
ordre  des  dactyles  et  des  spondées,  ce  qui  démontre  bien  que  les 
paroles  ont  été  faites  pour  la  musique  et  que  le  rythme  du  vers 
est  également  celui  de  la  mélodie.  Ce  texte  nous  indique,  par 
conséquent,  un  rythme  quaternaire  ou  dactylique. 
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Ne  semble-t-il  pas  que  ce  ifyn'e  et  le  précédent,  tous  les  deux 
du  XIme  siècle,  appartiennent  au  genre  des  compositions  soignées 
et  métriques  dont  parlent  J.  Cotton,  Aribon  et  Gui  d'Arezzo, 
à  cette  même  époque  ?  Et  c'est  pourquoi  la  mélodie  y  suit  les 
lois  du  mètre  «  qiwd  more  metrorum  certis  legibus  dimetiantur  » . 
(J.  Cotton.  loc.  cit.) 
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Le  dernier  Kyrie  seul  introduit  une  variante  dans  la  division 
thmique  de  la  ire  distinction  ou  phrase;  mais  la  2me  répète 
•tte  variante  et  rétablit  ainsi  la  symétrie  des  parties  rythmiques. 
Encore  un  exemple,  tiré  des  Antiennes  de  l'Office,  moins  sujet- 
s  cependant  que  les  chants  mélismatiques  à  cette  absence  de  di- 
sions rythmiques.  C'est  ÏAnt.  ad  Magn.  des  Iers  Vêpres  de  l'As- 
nsion.  Les  livres  de  Solesmes  l'écrivent  de  la  manière  suivante  : 
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Bien  habiles  sont  les  chantres  qui  peuvent  exécuter  ces  longues 
filades  de  notes  avec  l'intelligence  et  le  sentiment  de  ce  qu'ils 
antent  !  Ce  n'est  pas  une  mélodie,  c'en  est  la  matière  seule- 
lent;  la  forme,  le  rythme  fait  défaut.  Demandons-le  aux  ma- 
îscrits  de  Saint-Gall. 
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Tout  musicien  peut  constater  combien  le  rythme  des  manus 
crits  donne  à  cette  mélodie  un  caractère,  une  forme  musicale 
et,  par  suite,  un  genre  de  beauté  expressive  qu'elle  n'a  pas  dr 
tout  dans  la  première  version.  C'est  qu'ici,  il  n'y  a  pas  seule- 
ment la  variété  des  durées  qui  contraste  avec  l'uniformité,  la; 
monotonie  du  mouvement  à  notes  égales,  il  y  a  surtout  la 
variété  des  neumes  et  la  distinction  de  toutes  les  parties,  que  le 
rythme  fait  bien  ressortir.  Et  tout  y  est  parfaitement  ordonné, 
le  mouvement  est  régulier,  phrases,  membres  de  phrase,  incises 
se  suivent,  s'enchaînent  librement,  distinctement  et  forment  ur 
ensemble  des  plus  harmonieux. 


CHAPITRE  V 
Les  distinctions  rythmiques. 

Nous  savons  déjà  (ire  part.  ch.  V)  comment  des  neumes,  en 
musique  grégorienne,  se  forment  les  distinctions,  de  même  que 
dans  le  discours  les  mots  servent  à  composer  les  membres  de 
phrase  et  les  phrases.  Au  lieu  de  distinction,  nous  disons  dans  la 
musique  moderne  rythme,  au  sens  concret,  et  nous  entendons 
par  là  un  membre  mélodique  bien  rythmé,  ayant  un  sens  musi- 
cal assez  complet  pour  former  à  lui  seul  une  mélodie  au  moins 
partielle  et  pouvant  se  joindre  à  d'autres  petites  mélodies  sem- 
blables. 
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Le  mot  distinction,  qui  est  du  moyen  âge,  marque  seulement 
:ette  propriété  que  possèdent  les  rythmes  d'être,  en  effet,  dis- 
tricts, séparés  les  uns  des  autres  par  un  silence,  une  pause,  pré- 
isément  parce  que  chacun  d'eux  constitue  un  tout  rythmique 
tt  mélodique.  S'il  n'en  résultait  souvent  quelque  confusion,  à 
:ause  de  ses  acceptions  diverses,  le  mot  rythme  serait  certaine- 
nent  meilleur,  car  il  dit  mieux  ce  qu'est  une  distinction  :  la 
)remière  entité  rythmique  complète,  où  soient  réunis  tous  les 
cléments  constitutifs  du  rythme  musical,  savoir,  les  sons,  la 
Variété  des  durées,  les  syllabes,  les  neumes  et  leurs  accents  divers, 
lin  mouvement  réglé,  bien  ordonné,  qui  a  son  point  de  départ, 
on  progrès,  son  point  d'arrivée  et  son  repos  final.  C'est  ce  qu'il 
'agit  d'expliquer  maintenant. 

I 

Gui  d'Arezzo  définit  la  distinction  musicale  :  «  pars  una  vel 
Jures  distinctionem  faciunt,  id  est  congruum  respirationis  locum  »  une 
u  plusieurs  neumes  réunies,  après  lesquelles  il  y  a  un  repos, 
n  silence,  et  le  chanteur  respire,  reprend  haleine. 

Les  distinctions  sont  bien  cela,  en  effet,  et  ce  qui  les  caracté- 
ise,  c'est  de  constituer,  dans  le  mouvement  rythmique,  comme 
es  points  d'arrêt,  des  étapes  qui  le  divisent  de  telle  manière 
ue  la  voix  y  puisse  toujours  marcher  avec  aisance,  y  trouver,  de 
istance  en  distance,  le  repos  nécessaire,  la  possibilité  de  respirer 
t  de  reprendre  force  pour  continuer  son  mouvement. 

Les  neumes  sont  bien  aussi  une  sorte  d'entité  mélodique,  qui 

un  sens  propre  —  ^musicœ  partes ',  quœ  aliquid  significant  » ,  dit 
aint  Oddon  —  mais  elles  ne  possèdent  pas  en  elles-mêmes  cette 
ropriété  qui  se  trouve  dans  les  distinctions  de  faire  sentir  une 
n,  d'amener  un  repos,  un  arrêt  plus  ou  moins  considérable  du 
îouvement  vocal.  La  dernière  neume  d'une  distinction  est  seule 

remplir  ce  rôle;  les  autres,  au  contraire,  doivent  s'enchaîner 
s  unes  aux  autres  dans  un  mouvement  continu,  qui  est  préci- 
:ment  celui  de  la  mélodie. 

THME    GRÉGORIEN.   —    <C  . 
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Ainsi,  quand  nous  chantons  cette  Antienne  du   Ier  dimanche 
de  l'A  vent  : 

N°  78. 


/     / 


/    _ 


Ant. 


X.       -         —  -,        — 


V 


*  j  j"n  j"3  i  j  H  j  j  j  j  h*  j 


x,        -       /      /      /     - 
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Nous  faisons  trois  distinctions,  parce  que  nous  sentons  bien 
qu'en  arrivant  à  la  fin  de  chacune,  il  y  a  un  léger  temps  d'arrêt, 
où  la  voix  respire  pour  reprendre  ensuite  son  mouvement.  Aussi 
l'Antiphonaire  d'Hartker  marque-t-il  ces  points  d'arrêt  par  la  lettre 
x  (exspecta).  Partout  ailleurs,  le  repos  ne  se  fait  pas  sentir,  c'est,, 
au  contraire,  le  mouvement  continu  dans  la  ire  distinction,  avec 
une  simple  césure,  sans  arrêt,  dans  la  2me  et  3me. 
Ainsi  encore,  dans  la  5™  Antienne  du  2me  dimanche  : 

N°  79. 
//J////  ///_//?" 

Ant.  ï 
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Trois  fois  la  voix  se  repose  avant  d'arriver  à  Y  Alléluia  qui 
termine  la  mélodie.  Ce  sont  autant  de  distinctions,  avec  césure, 
qui  partagent  le  mouvement  mélodique.  Et  il  en  est  de  même 
en  toute  mélodie  de  quelque  longueur. 
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II 


Comment  peut-on  reconnaître,  s'il  y  a  distinction  ou  non,  et 
jelle  différence  assez  caractéristique  y  a-t-il  donc  entre  les  neu- 
es  finales  de  distinctions  et  les  autres  neumes  ? 

Plusieurs  signes  existent  qui,  placés  en  bon  endroit,  marquent 
s  arrêts   du   mouvement    rythmique,    les   repos   légitimes   de 

voix. 

i°  Très  souvent  la  neume  finale  de  distinction  se  fait  remar- 

er  par  de  plus  grandes  valeurs  de  durée  sur  la  dernière  syllabe;. 

mouvement  se  ralentit  et  amène  le  repos.  Par  exemple  : 

N°  80. 
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Les  trois  premières  distinctions  sont  ici  marquées  par  l'allon- 

ment  des  neumes  finales.  On  aurait  pu   se  méprendre  cepen- 

fnt  à  la  fin  de  la  troisième,  à  cause  du  texte;  mais  la  lettre  x 

être  gîoria  et  domus  avertit  qu'il  faut  là  un  repos,  et  que  ce 

|i  suit  appartient  à  la  4me  et  dernière  distinction. 

N°  81. 
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Mêmes  remarques  que  précédemment  :  les  durées  s'allongei 
à  la  fin  des  distinctions  et,  par  surcroît,  la  lettre  x  marque  bie 
la  séparation  qui  doit  exister  entre  la  ire  et  la  2me  distinctioi 

N°  82. 
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Toujours  le  signe  de  l'allongement  à  la  fin  des  distinctions 
On  aurait  pu  croire  que  le  mot  elecius  dût  être  rattaché  à  la  i' 
distinction,  et  il  devrait  l'être  en  effet  de  par  la  grammaire,  mai 
la  lettre  x  l'en  sépare  et  lui  fait  commencer  la  2me  distinction 

20  Parlant  de  la  manière  de  composer  les  distinctions  dans  le 
chants  soignés,  Gui  d'Arezzo  fait  entre  autres  cette  recomman 
dation  :  «  Ainsi  encore,  on  aura  soin  que  la  plupart  des  distinc 
tions,  presque  toutes,  courent  en  quelque  sorte  vers  la  noti 
principale  du  mode,  c'est-à-dire  la  tonique  finale,  ou  celle  qu 
en  tient  lieu,  la  quinte,  si  la  mélodie  est  construite  sur  cette 
note».  (1) 

Lors  donc  que,  dans  une  mélodie,  le  mouvement  est  ordonne 
.de  telle  sorte  que,  manifestement,  il  tend  vers  la  finale  du  mode 
et  y  arrive,  c'est  pour  s'y  reposer  et  la  finale  termine  une  dis- 
tinction, quelle  que  soit  la  durée  des  notes  qui  y  conduisent, 
Exemples  : 

(i)«Item,  ut  ad  principalem  vocem,  id  est  finalem,  vel  si  quam  affinent 
ejus  pro  ipsa  elegerint,  pêne  omnes  distinctiones  currant.  »  (loc.  cit.) 
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N°  83. 
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Quatre  distinctions  à  peu  près  de  même  longueur,  comme 
des  vers,  et  se  terminant  toutes  les  quatre  sur  la  tonique  mo- 
dale, mi,  par  rapport  à  laquelle,  d'ailleurs,  tout  le  mouvement 
■mélodique  est  visiblement  ordonné. 

N°  84. 
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Huit  distinctions  qui  ont  toutes  même  finale,  le  la  tenai 
lieu  du  re,  dans  le  2me  ton.  C'est  beaucoup,  c'est  même  tro] 
car  le  défaut  de  variété  se  fait  sentir;  aussi  bien,  Gui  d'Arezz 
ne  dit-il  pas  «toutes»,  mais  «presque  toutes»  les  distinction! 
Au  reste,  peu  de  mélodies  ressemblent  à  celle-là;  elles  offrer 
plutôt  une  certaine  variété  de  terminaisons  sur  l'une  ou  l'auti 
des  notes  principales  du  mode  et  du  ton,  comme  dans  les  exen 
pies  suivants  : 

No  85. 
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Ici,  ce  sont  les  phrases  —  la  mélodie  en  compte  trois  —  qui 
:  se  terminent  deux  fois  sur  la  note  au  dessous  de  la  finale,  effec- 
tuant ainsi  une  modulation  sur  la  dominante  du  mode  de  fa,  ton 
plagal;  et  cette  modulation  est  d'un  effet  très  agréable.  Partout 
ailleurs,  les  distinctions  font  leur  repos  sur  la  tonique. 

N°  86. 
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Encore  un  de  ces  chants  soignés  et  métriques,  dont  la  mélo 
die  est  d'une  simplicité  ravissante,  dont  le  rythme  est  si  régu 
lier,  si  bien  proportionné,  qu'il  réalise  à  la  lettre  la  parole  d( 
Gui  d'Arezzo  :  «je  dis  chants  métriques,  parce  que  de  fait  nouî 
chantons  souvent  de  telle  sorte  que  nous  avons  l'air  de  scandei 
des  pieds  de  vers.  » 

En  réalité,  nous  avons  là  une  véritable  strophe,  en  prose,  où 
les  distinctions  sont  construites,  ordonnées  comme  des  vers,  et 
où  chaque  phrase  est  une  période  composée  tantôt  de  deux 
membres  et  tantôt  de  trois  : 


Nativitas  tua,  \  Dei  Genitrix  Virgo, 
Gaudium  annuntiavit  \  universo  mundo; 

Ex  te  euim  ortus  est  \  Sol  justitix,  \  Christus  Deus  noster, 
Qui  solvens  maledictionem  \  dédit  benedictiouem , 

Et  confundens  morteui  \  donavit  nobis  \  vitam  sempiteruam . 


Toutes  les  phrases  se  terminent  sur  la  tonique  modale,  mais 
les  distinctions  y  introduisent  de  la  variété,  les  repos  se  faisant 
tantôt  sur  la  tonique,  tantôt  sur  la  dominante,  une  fois  même 
sur  le  degré  proslambanomène,  au  dessous  de  la  tonique.  Pour 
de  la  prose,  on  imaginerait  difficilement  une  composition  mieux 
ordonnée. 

3°  Il  s'en  faut  cependant  que,  dans  les  mélodies  grégoriennes, 
les  distinctions  suivent  toujours,  ni  même  le  plus  souvent,  la 
règle  posée  par  Gui  d'Arezzo.  Lui-même,  d'ailleurs,  n'avait  en 
vue  que  les  chants  soignés  et  métriques,  et  il  observe  justement 
qu'il  y  a,  dans  le  recueil  grégorien,  nombre  de  mélodies  quasi 
prosaïques  et  composées  avec  une  liberté  plus  grande,  par  rap- 
port aux  neumes  et  aux  distinctions. 

Bernon  de  Reichenau,  dans  son  Prologus  in  tonarium  énu- 
mère  pour  chaque  ton  toutes  les  notes  principales,  c'est-à- 
dire  celles  sur  lesquelles  le  chant  peut  régulièrement  commen- 
cer et  sur  lesquelles  se  terminent  les  distinctions.  En  voici  le 
tableau  : 


i 


}rotus 
lait  er  us 
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ier  ton  —  C.  D.  E.  F.  G.  a. 

2me  ton  =  A.  B.  C.  D.  (E.  F.  a  multis  usitata) 


c  3™  ton  =  D.  E.  F.  G.  a.  t).  (i) 

(  4roe  ton  =  B.  C.  D.  E.  (insuper  F.  G.  pro  distinct.) 

{  5me  ton  =  E.  F.  G.  a.  t|.  c. 

<  6™e  ton  =  C.  D.  E.  F.  G.  a. 

yme  ton  =  F.  G.  a.  t|.  c.  d. 

8me  ton  =  D.  E.  F.  G.  a.  t|. 


itrardiis 


La  variété  des  finales  de  distinctions  est  ici  beaucoup  moins 
mitée  et,  dans  la  pratique,  il  semble  bien  que  les  musiciens 
ient  usé  largement  de  leur  liberté.  Mais  alors  revient  la  ques- 
on  :  comment  reconnaître  dans  une  mélodie,  où  commencent, 
ù  finissent  les  distinctions,  si  aucun  des  deux  signes  précédents 
est  là  pour  l'indiquer  ? 

Rappelons-nous  tout  d'abord,  que  les  distinctions  sont,  en 
îusique,  ce  que  sont  les  membres  de  phrase,  les  kola,  dans  le 
iscours  en  prose,  les  vers  en  poésie.  Leur  étendue  est  donc 
aturellement  assez  limitée;  il  le  faut  pour  la  clarté  du  sens  musi- 
il,  il  le  faut  aussi  pour  le  besoin  qu'a  la  voix  de  respirer  en 
îantant,  de  se  reposer,  par  conséquent,  de  faire  un  silence,  de 
.stance  en  distance  et  à  des  intervalles  convenables,  point  trop 
pacés. 

Les  phrases  un  peu  longues  doivent  donc  renfermer  deux  ou 
usieurs  distinctions,  séparées  par  un  repos;  et  ce  repos  doit  se 
ire  sur  une  des  notes  principales  du  mode  et  du  ton.  Pour  en 
terminer  la  place,  deux  choses  sont  à  observer  :  le  sens  de  la 
irase  musicale  et  le  rythme  des  neumes. 

(i)  Bernon  ne  parle  du  C  (do)  ni  comme  note  initiale,  ni  comme  note  finale 
s  distinctions.  A  cette  époque  donc  (ire  moitié  du  XIme  siècle),  le  3me  ton 
ait  encore  sa  teneur  sur  la  quinte  si  b  et  non  pas  sur  la  sixte  Do.  Ce  change- 
ait anormal  ne  s'effectua  que  plus  tard,  et  c'est  une  erreur  qui  pourrait  bien 
-e  le  fait  des  organistes  ou  compositeurs  d'organum  et  de  diaphonie,  que  cette 
'inte  gênait  beaucoup  dans  la  succession  de  leurs  consonances  de  quarte,  de 
inte  et  d'octave.  —  (Bern.  Prol.  in  ton.  ap.  Gerb.  II.  70.) 
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Tout  membre  de  phrase,  en  effet,  toute  distinction  forme  i 
tout  mélodique  et  rythmique,  avons-nous  dit,  qui  a  un  sens  pr 
pre  et  qui  apporte  avec  lui  le  sentiment  du  repos,  d'une  fin  " 
moins  transitoire.  C'est  à  ce  double  caractère  qu'on  reconnaît  i 
commencent,  où  finissent  les  distinctions,  alors  même  qu'elles 
terminent  sur  toute  autre  note  que  la  tonique  modale.  Cela  à 
facile  le  plus  souvent;  mais  parfois  aussi,  surtout  dans  les  char, 
ornés,  on  n'y  arrive  pas  sans  quelque  hésitation  et  il  faut  aie 
au  chanteur  un  sentiment  musical,  mélodique  et  rythmiqu 
assez  affiné.  Donnons  quelques  exemples  : 
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La  division  rythmique  de  cette  Antienne  n'offre  pas  de  diff 
culte  :  les  deux  phrases  musicales  correspondent  aux  deux  meni 
bres  de  la  phrase  littéraire,  les  distinctions  sont  assez  indiquer 
soit  par  la  marche  de  la  mélodie,  soit  par  sa  conformation  rytlj 
mique.  Les  repos  ont  lieu  sur  la  tonique  2  fois,  1  fois  sur  . 
dominante,  et  à  la  3me  distinction  sur  la  tierce  modale,  toutcj 
notes  principales  du  5me  ton. 
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Sauf  la  dernière,  aucune  distinction  ne  fait  ici  son  repos  sur 
i  tonique.  Au  point  de  vue  du  caractère  modal,  il  faut  avouer 
ue  cette  mélodie  est  composée  de  façon  assez  irrégulière,  les 
eux  dernières  distinctions  seules  faisant  apparaître  les  notes 
rincipales  et  le  second  tétracorde  propre  du   8me  ton,  sol-do. 

Malgré  ce  défaut,  les  différentes  parties  rythmiques  de  cette 
ntienne  sont  suffisamment  déterminées  par  la  marche  de  la 

élodie  et  par  les  notes  de  plus  grande  valeur,  pour  ne   per- 

ettre  aucune  hésitation  :  3  phrases,  de  2  distinctions  chacune, 
iversement  terminées  sur  les  notes  fa,  sol,  la,  si  \. 
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Des  quatre  phrases  de  cet  exemple,  deux  se  terminent  si 
la  tonique  sol,  et  les  deux  autres  sur  le  2me  degré,  la.  Quar 
aux  distinctions,  la  plupart  ont  do  comme  finale,  une  a  î 
dominante  re  et  celle  qui  reste  a  encore  la.  La  difficulté  est 
pour  les  distinctions,  d'en  fixer  le  nombre  et  la  place. 

Dans  la  ire  phrase,  la  2me  distinction,  au  lieu  d'être  divisé 
en  trois  incises  par  de  simples  césures,  ne  devrait-elle  pas  ren, 
fermer  trois  distinctions  réelles  ?  Dans  la  3me  phrase,  et  vocabh 
tur-nomen-ejus,  forment-ils  trois  distinctions  ou  trois  incises  seu 
lement  ? 

On  peut  être,  sur  ces  deux  points,  d'avis  différents.  La  mélo 
die  m'a  paru  mieux  divisée  comme  je  l'ai  fait  ;  sans  vouloi: 
cependant  contredire  à  qui  penserait  autrement,  pourvu  que 
dans  le  Ier  cas,  on  sépare  le  moins  possible  les  trois  mots  Filiusl 
datus  est-nobis,  et  que,  dans  le  2me  cas,  au  contraire,  on  fasse 
bien  sentir  la  distinction  qui  existe  réellement,  dans  la  pensée 
musicale,  entre  les  trois  membres  de  phrase  :  vocabitur-nomen- 
ejus. 
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Nous  avons  un  exemple  ici  de  ce  que  je  disais  plus  haut,  que, 
dans  les  chants  mélismatiques,  l'inspiration  musicale  ne  permet 
pas  toujours  au  compositeur  de  mesurer  ses  pas,  il  vole  plutôt 
et  parcourt  d'un  trait  des  espaces,  que  le  terre  à  terre  trouve- 
rait sans  doute  exagérés.  Aussi  les  distinctions  s'allongent-elles, 
pour  ne  laisser  place  qu'à  des  césures  rapides,  furtives,  tout  au 
plus  le  temps  de  reprendre  souffle.  On  le  voit,  en  particulier, 
sur  le  mot  exultemus,  qui  fait  à  lui  seul  toute  une  phrase  musi- 
cale, sans  distinction,  et  sur  le  neume  final,  de  si  belle  envolée, 
^râce  surtout  à  son  rythme  des  plus  expressifs. 


III 


Lorsqu'ils  expliquent  la  constitution  des  rythmes  en  musique, 
es  rythmiciens  modernes  signalent  entre  eux  trois  genres  de 
lifTérences.  Ils  diffèrent  : 
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i°  Par  la  manière  dont  ils  commencent,  sur  une  thésis,  su 
une  arsis,  ou  sur  un  silence.  Sous  ce  rapport  donc,  il  y  a  troi 
espèces  de  rythmes  :  des  rythmes  tbétiques,  ceux  dont  la  ire  not 
est  une  thésis  rythmique  (A)  ;  des  rythmes  anacrousiques,  ceu 
dans  lesquels  la  ire  thésis  est  précédée  d'une  ou  de  plusieur 
notes,  qui  lui  appartiennent  comme  rythme,  mais  en  sont  dis 
tinctes  comme  mesure  (B)  ;  des  rythmes  décapités,  c'est-à-dir 
qui  commencent  sur  une  thésis  divisée,  avec  un  silence  en  guis 
de  ire    note.  Voici  des  exemples  : 
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2°  Ils  diffèrent,  en  second  lieu,  par  la  manière  dont  ils  s< 
terminent,  sur  la  thésis  ou  sur  l'arsis  de  la  dernière  mesure.  - 
Quand  la  dernière  note  d'un  rythme  arrive  sur  une  thésis,  1 
cadence  est  forte,  le  rythme  est  oxyton  ;  si,  au  contraire,  cetti 
dernière  note  porte  sur  une  arsis,  la  cadence  est  faible,  le  rythrrn 
est  paroxyton  ou  proparoxyton,  suivant  qu'il  finit  par  une  01 
par  deux  notes  faibles.  (1) 


(1)  En  français,  nous  disons  rythmes  masculins  (forts)  et  rythmes  fém inii 
(faibles),  par  analogie  avec  les  mots  de  notre  langue.  Mais  cette  terminologie 
bonne  chez  nous,  ne  vaut  plus  rien  dans  les  autres  langues  ;  elle  est  fausse 
d'ailleurs,  par  rapport  aux  rythmes  proparoxytons,  impossibles  en  français 
très  fréquents  dans  la  poésie  latine,  rythme  iambique. 


—     79     — 
La  mélodie  suivante,  qui  est  celle  d'un  choral  de  Bach,  con- 

1  2 

nt  les  trois   sortes  de  rj^thmes  :  oxytons,  paroxytons,  propa- 

>xytons. 
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30  Les  rythmes  se  différencient  encore   par   leur  composition 

terne.  Il  y  a  des    rythmes   assez  courts,   pour  n'exiger   ni  ne 

Importer  aucune  division  intérieure  ;  ils  sont  d'un  seul  bloc  et 

chantent  tout  d'un  trait,  en  quoi  ils  ressemblent  aux  petits 
1rs  de  la  poésie  qui  n'ont  pas  de  césure  obligatoire. 

Souvent  aussi  les  rythmes,  pareils  aux  grands  vers  avec  césure 

double  hémistique,  renferment  une  ou  plusieurs  incises  qui 
visent  le  rythme  en  deux  ou  trois  parties  assez  distinctes.  On 
)it,  en  chantant,  faire  sentir  ces  petites  divisions  pour  l'exac- 
:ude  du  rythme  d'abord,  et  aussi  pour  que  le  sens  de  la  phrase 
usicale  en  soit  plus  clair,  plus  intelligible  à  l'auditeur.  Nous 
ivons  observé  déjà,  en  parlant  des  neumes  et  de  leur  enchaî- 
nent dans  les  distinctions. 

Voici  encore  une  mélodie  chorale  de  Bach,  qui  est  curieuse 
1  point  de  vue  de  la  composition  des  rythmes  et  de  leur  divi- 

bn  en  incises. 
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Cela  donc  présupposé,  est-ce  que,  dans  les  mélodies  grégorier  I 
nés,  nous  trouvons  ces  mêmes  différences  entre  les  distinctior 
rythmiques  ?  Oui,  disons-nous,  et  il  importe  de  les  observer,  :|1 
l'on  veut  donner  au  chant  sa  vraie  signification  et   toute  so 
expression.  Un  discours  n'est  bien  compris  que  si  le  lecteur  o 
l'orateur  ont  soin  de  le   ponctuer  comme   le  sens  l'exige  ;  oill 
ces  différences  entre  les  distinctions  rythmiques  sont  en  réalitj  I 
la  ponctuation  musicale,  ne  pas  les  observer,  c'est  tout  confon 
dre,  c'est  rendre  le   plus  souvent  une  mélodie  inintelligible. 

A.  —  Rythmes  thètiques  et  rythmes  anacrousiques .   Il  y  a  don 
en   musique   grégorienne,    comme  dans   la   musique    moderne  I 
des  distinctions  ou  rythmes  thètiques  et  d'autres  anacrousiques 
il  s'agit  de  les  distinguer.  Ce  peut  être  facile  ou  difficile,  suivan-l 
qu'on  fait  usage,  pour  noter  les  mélodies,  de  tel  ou  tel  systèm 
de  notation  musicale. 

Si,  dans  la  notation,  on  se  contente  de  signaler  les  sons,  leur 
durées  diverses,  leur  groupement  en  syllabes,  neumes  et  dis 
tinctions  rythmiques,  sans  aucun  signe  qui  indique,  dans  le 
neumes,  la  place  de  l'accent  neumatique,  la  syllabe  forte  qu 
groupe  autour  d'elle  toutes  les  autres  syllabes  faibles  ;  alors,  oui  i 
il  devient  difficile  au  chanteur  de  faire  la  différence  entre  le; 
rythmes  thètiques  et  les  rythmes  anacrousiques.  Il  devra  aupa" : 
ravant  suppléer  lui-même  au  défaut  de  la  notation  et  marquer 
dans  chaque  mélodie,  les  temps  forts  et  les  temps  faibles,  le 
neumes  réellement  thètiques  et  les  neumes  anacrousiques. 

Mais  lorsque  la  notation  est  complétée  au  moyen  des  barre 
de  mesure,  comme  je  l'ai  expliqué  dans  le  chapitre  précéden 
(V.  2°),  il  est  alors  facile  au  chanteur  de  reconnaître,  à  la  seul» 
inspection  de  la  mélodie  ainsi  notée,  quels  rythmes  ou  distinc- 
tions sont  thètiques  et  lesquels  sont  anacrousiques.  Les  barre 
de  mesure  indiquent,  pour  chaque  neume,  la  syllabe  accentuée 
le  temps  fort  ;  les  silences,  qui  sont  placés  à  la  fin  de  chaqut 
distinction,  indiquent  où  finit  la  neume  précédente,  où  com 
mence  la  neume  suivante  ;  les  virgules  au  dessus  de  la  portét 
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iarquent  les  césures  nécessaires  et,  par  conséquent,  toutes  les 
fcises  rythmiques  qui  peuvent  se  trouver  dans  les  distinctions, 
ien  ne  manque,  on  le  voit,  pour  permettre  au  chanteur,  même 
plus  ordinaire,  de  discerner  immédiatement  quels  rythmes, 
même  quelles  incises,  commencent  par  une  anacrouse  de 
ne,  deux  ou  trois  notes,  lesquels,  au  contraire,  ont  leur  pre- 
dère  note  accentuée  et  sont  thétiques. 

Grâce  à  ce  système  de  notation,  la  différence  des  deux  espè- 
s  de  rythmes,  thétiques  et  anacrousiques,  est  donc  aussi  facile 
faire,  sinon  plus,  dans  la  musique  grégorienne  que  dans  notre 
lusique  moderne.  Les  exemples  de  ce  chapitre  et  ceux  du  châ- 
tre précédent  offrent  au  lecteur  matière  à  s'exercer  sous  ce  rap- 
brt.  En  voici  d'autres  encore,  qui  aideront  à  discerner  partout 
Heurs  la  vraie  ponctuation  rythmique  des  mélodies,  (i) 
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1(1)  Voir  cependant  ci-dessus,  p.  56. 
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B.  —  Fm*  de  rythmes.  Pour  ce  qui  est  des  fins  de  rythmes 
les  mêmes  différences  qu'on  remarque  dans  la  musique  moderne 
existent  également  et  plus  encore  dans  la  musique  grégorienne 
rythmes  oxytons,  paroxytons,  proparoxytons,  tous  s'y  trouvent 
et  non  sans  quelques  particularités  intéressantes. 

D'abord,  la  langue  latine  n'ayant  pas  de  mots  de  plus  d'une 
syllabe  qui  soient  oxytons,  les  musiciens  y  suppléent  soit  pai 
des  monosyllabes,  soit  par  des  mots  paroxytons  dont  ils  allon 
gent  la  dernière  syllabe,  soit  encore  par  des  proparoxytons  qu'ils 
traitent  en  rythmes  masculins  ou  oxytons.  Les  exemples  se  ren 
contrent  très  fréquemment  dans  les  mélodies  : 
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Les  rythmes    paroxytons  sont  les  plus  fréquents,  parce  qu'ils 

épondent  à  l'accentuation  latine  la  plus  ordinaire.  Il  y  a  plusieurs 

anière   de  les  composer  :  tantôt  la   syllabe  finale  atone  et  la 

||yllabe  précédente  accentuée   sont  chantées  à  l'unisson  ;  tantôt 

syllabe    atone  descend    au   grave  ;  tantôt,   au    contraire,  elle 

'élève  doucement  à  un  degré  supérieur,  mais  sans  devenir  pour 

ela  accentuée.  Voici  des  exemples  de  ces  trois  manières  : 
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Les  rythmes  proparoxytons  sont  également  nombreux  dans 
.es  mélodies  grégoriennes,  tout  comme  les  mots  de  même  rythme 
:Ians  la  langue  latine.  Beaucoup  de  ces  mots,  nous  l'avons  vu, 
lèrvent  en  musique  à  former  des  rythmes  oxytons  ;  mais  les 
[rentables  proparoxytons  ne  font  pas  défaut  non  plus.  Ils  exis- 
tent d'abord  dans  les  hymnes  iambiques  et  trochaïques,  comme 
in  aies  de  vers  : 
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Ils  existent  également  dans  un  grand  nombre  de  mélodies 
prosaïques,  où  les  mots  proparoxytons  sont  réellement  traités 
:omme  tels,  c'est-à-dire  avec  une  terminaison  féminine  faible, 
a  dernière  syllabe  restant  atone  : 
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Souvent    aussi   ils   remplacent    des   finales    paroxytones,   pi 
intercalation  de  la  pénultième  brève  comme  survenante  : 
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C.  —  Césures  et  incises.  Nous  avons  parlé  déjà  (Ch.  IV 
n°  VI)  des  césures  et  des  incises  qui  se  rencontrent  souven 
dans  les  distinctions  de  la  musique  grégorienne,  aussi  bien  qui 
dans  les  rythmes  de  la  musique  moderne.  Sous  ce  rappor 
également,  le  rythme  grégorien  est  bien  de  même  nature  qui 
tout  autre  rythme  musical,  voire  poétique,  où  les  césures  on 
leur  place  et  jouent  un  rôle  assez  important. 

Aussi  devraient-elles  être  toujours  notées  par  un  signe  spé 
cial  ;  la  tâche  de  l'exécutant  en  serait  beaucoup  facilitée  et  le: 
mélodies  risqueraient  moins  d'être  mal  comprises  et  souven 
plus  mal  rendues. 
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Chaque  neume  en  musique,  comme  chaque  mot  dans  le 
iiscours,  est  accentuée  sur  une  de  ses  syllabes,  les  autres  demeu- 
ant  atones  ;  c'est  l'accent  neumatique,  appelé  dans  la  musique 
noderne  accent  métrique  ou  de  la  mesure,  (i)  parce  qu'en  effet 
:haque  mesure  renferme  un  temps  fort,  accentué,  et  un  ou  plu- 
,ieurs  temps  faibles,  atones.  A  ce  point  de  vue,  une  mélodie 
•essemble  à  un  discours.  Elle  lui  ressemble  encore  sous  un  autre 
•apport. 
De  même  que,  dans  un  discours,  outre   l'accent   tonique  qui 

:  .st  propre  des  mots,  on  distingue   encore  l'accent  oratoire,  qui 

:  est  propre  de  la  phrase  ou  du  membre  de  phrase,  et  qui  porte 
;ur  le  mot  principal,  celui   qu'il   importe  de    mettre  dans    un 

;  plus  grand  relief  ;  de  même  en  musique,  chaque  rythme  ou 
distinction  renferme  une  neume  principale,  qui  contribue 
davantage  au  sens   musical  et  que,  pour  cela,  il  faut  mettre  en 

;  Jêvidence,  faire  ressortir  par  une  accentuation  particulière  et 
plus  forte  que  les  autres.  C'est  l'accent  rythmique,  c'est-à-dire 
accent  du  rythme,  de  la  distinction,  et  non  pas  des  neumes  qui 
ont  par  ailleurs  chacune  leur  accent  propre. 

L'accent  rythmique,  plus  encore  que  l'accent  neumatique,  est 
évidemment  de  nature  esthétique  plutôt  que  rythmique,  car  il 
répond  au  sentiment  que  la  mélodie  doit  exprimer,  il  a  pour  but 
'de  donner  à  cette  expression  sa  force  la  plus  grande  et  de  con- 
tribuer ainsi  d'une  manière  spéciale  au  sens  vrai  de  la  phrase  ou 
du  membre  de  phrase. 

Quelle  est  sa  place  dans  les  distinctions  ?  Nulle  part  de  façon 
régulière  et  déterminée.  Il  peut  être  au  commencement,  il  peut 
être  au  milieu,  il  peut  ne  venir  qu'à  la  fin.  Il  dépend  du  com- 
positeur de  le  placer  dans  les  mélodies  où  il  lui  plaît,  tantôt  sur 
fune  neume,  tantôt  sur  l'autre  et,  dans   la  neume   même,  sur 

(i)  Cf.  M.  Lussy.  Traité  de  Vexpr.  mus.,  chap.  IV.  §  4. 
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Tune  ou  sur  l'autre  des  syllabes  qui  la  composent.  Mais,  quel 
que  part  qu'il  soit,  il  occupe  en  quelque  sorte  le  sommet  di 
mouvement  mélodique  ;  ce  qui  précède,  le  prépare  et  l'amène 
ce  qui  suit,  en  est  comme  un  prolongement,  qui  l'affaiblit  pei 
à  peu  et  le  conduit  au  repos  final. 

Observons  cependant,  que  l'accent  rythmique  n'a  pas  dan: 
toutes  les  distinctions  la  même  force  ni  la  même  importance 
Dans  une  phrase  musicale,  les  diverses  parties  sont  ordonnée: 
les  unes  par  rapport  aux  autres  et  dans  le  but  de  les  faire  con- 
courir à  l'expression  de  l'idée  ou  du  sentiment  que  le  musicier 
a  en  vue.  Elles  y  concourent  toutes,  en  effet,  mais  non  pas  dt 
la  même  manière  ni  de  façon  égale  :  les  unes  plus,  les  autre! 
moins,  celles-ci  avec  une  force  particulière  et  bien  sensible, 
celles-là  plus  modestement  et  en  disparaissant  presque  dans 
l'ensemble. 

L'accentuation  rythmique  a  donc  aussi  ses  degrés,  tout  comme! 
l'accent  oratoire.  C'est  à  l'orateur,  d'une  part,  au  chanteur,  de 
l'autre,  de  discerner  exactement  le  rôle  des  diverses  parties  qui 
composent  une  phrase,  mélodique  ou  littéraire,  et  de  donner  à 
chacune  le  ton  et  l'expression  qui  lui  conviennent. 

Mais  c'est  là  un  sujet  qui  sort  du  cadre  de  la  rythmique  pure, 
tant  grégorienne  que  moderne,  pour  entrer  dans  le  domaine  de 
l'esthétique  musicale.  Je  me  bornerai  donc  à  ajouter  un  ou  deux 
exemples  de  mélodies,  certainement  très  expressives,  où  chacun 
pourra  chercher  et  noter  les  neumes  et  les  syllabes  qui,  en  cha- 
que distinction,  lui  semble  devoir  être  accentuées  rythmiquement. 
Mais,  parce  que  c'est  affaire  de  sentiment,  non  de  loi  positive, 
il  se  pourra  fort  bien  que  les  uns  et  les  autres  sentent  et  accen- 
tuent d'une  manière  différente,  tous  également  bien  à  leur  point 
de  vue. 

N°  105. 

J'  -  -       -       .  J/î .      /y) 


Intr. 


=^ç 


s 


ita,      -     •tu,  .    iX    o.  _  w-    Oo 


*vtc 


89     — 


A 


S 


J 


S-/> 


~r- 


— ^ ' **mï-^ ■ — '   v  v^r /<   'J — ' — cl  j  1  *  .   è — ^~w 


t" 


o- 


u* 


/'      / 


j"j  j   j   |  J  bjj  j   j  Ji  h-1    J  y  J  1  p 


3=* 


^=X 


//  /         /      /  J--1  -  V^ 


g^FF 


r    *    fi 


£  E  1  gg  tf/J  1= 


ï 


a 


/• 


vL         ^ft_    _     coa-  -  oLo .  tu    _    -u 


de 

t, 

/y) 


im    .   . 


i.J    \i.H   r   frT)   N.     jH    l^J?    'j   J 


-t^ 


A 


«.      - 


/T 


3=i=i 


— — ^^"S  ,  "*>    —      i    i   1^ 


YUMVU   . 

N°  106, 


J),*r 


/    fr 


/f 


0  CKavVtt  +vè   . 

/-.  fr  T  4/  /       /      n  * 


& 


r  r^j;j  yyyi  jj  ^>  f  f  rf  j^j- 


,.'■  j  n  f^ii  j.,,1  ;  Jj  ;  tuinni 


J      /        /     V 

s. 


/  J/--/ 


m 


f  frff  ;  af  t! 


3^^T 


AU      -     UV- 


^jjjrr- 


^ 


>    Xi,     'vnL- 


,.<m 


/f 


/. 


/T 


^f3 


;J  <^jjvi  j  siijj  r  t7; 


3E5 


ts 


M,       -la-     .  -f  < 


Hee_ 


cU>~.  cl 


ce 


aat"- 


90     — 


/••/ 


/  ,   jl'^JL 


T     1 


jm  iijj  f  çj»  r  y  t  rj  r  çj  rj  Jïn-j 


nxvwu  £/X- 


/      /TL 


\*L4 


.4 


*s      n 


j  f  f  Ciff  nif  f  T  f  f  f  f  j^^ 


**?=& 


s 


ç 


w/wv  -mot 
/ 


ï 


tu. 


N°  107. 


&#.  |Egs^^HJ^Ej^^:l:^^5^ï^ 


>l>       .,         VVU>      Ù*M, 

-A- 


dUVwu 


..    u£      oc  _ 


YUJUVn. 


3-'' 


^f^EE^rj-.^pf=^^3S;îÈ^^=^E 


-5<*yvt 


^  ^yg^T^'  t.-  j^zf^f-  -:p^^,7r^^r:ï^^E^TJ3F:l 


twm, .  «lx. 


ESE^jrtEJS^'^^^^E^E^t^^-l-^^^ 


V*«.  ./«*,     .  •tL  .  Uinc    -   eut  .  ul- 


■VUK, 


v\Cr>v      -vvu_-      -        -U/WV 


E^^£^gf^^^ 


4t'   vu  .  |»l  .  te  ..        1*V 


i    tuc*avv 


ai-UXi- 


.4a». . 


fo 


'bU  *     auv  eu  wv- . .  .  CXo  .  \a,  .  a,     ,  Qx^    . 


ferr^tzçg 


—     9i     — 


^^^.^t^-^S^^^m^^Ef^^^ 


>*w    ..  ,.  „  do  .        f     <Uù-.a    Jujuao-  -  -tcu 


CHAPITRE  VI 

Résumé  et  Conclusion, 

Si  j'écrivais  un  traité  de  composition  en  musique  grégorienne, 
je  devrais,  maintenant  que  l'on  connaît  tous  les  matériaux  ryth- 
miques qui  entrent  dans  la  construction  des  phrases,  périodes 
et  strophes  musicales,  expliquer  également  l'usage  qu'il  convient 
d'en  faire,  la  manière  de  les  disposer,  de  les  ordonner,  pour  en 
composer  des  mélodies  parfaites  au  point  de  vue  artistique. 

Ce  n'est  pas  tout,  en  effet,  que  de  connaître  la  grammaire 
d'une  langue,  de  savoir  bien  les  mots  qu'elle  emploie,  leurs 
déclinaisons,  leurs  conjugaisons,  leur  syntaxe;  à  s'en  tenir  là, 
on  ne  sait  encore  ni  parler  ni  écrire.  La  rhétorique,  qui  est  l'art 
de  parler  et  d'écrire,  doit  s'ajouter  à  la  science  grammaticale  et 

;  apprendre  à  se  servir  des  matériaux  ainsi  préparés,  pour  en  com- 

'  poser  des  discours  artistiquement  littéraires. 

De  fait,  tout  ce  qui  précède  n'est  encore  que  la  partie  rythmi- 

i  )que  de  la  grammaire  musicale.  Il  y  a  une  et  même  deux  autres 
parties,  qui  forment  avec  elle  la  science  grammaticale  complète  : 
i)  celle  que  les  Anciens  appelaient  Harmonique  et  qui  traite  des 

:  sons,  des  intervalles,  des  échelles  musicales,  des  modes,  des  tons, 
des  modulations,  etc.,  2)  une  partie  plus  moderne,  appelée  Sym- 

.  phonie  au  moyen  âge,  Harmonie  de  nos  jours,  où  sont  expliquées 

]  les  diverses  consonances  formées  par  les  sons  musicaux  et,  par 
suite,  tous  les  genres  d'accords  qui  en  résultent,  leurs  rapports, 
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leur  enchaînement,  l'usage  bon  et  mauvais  qu'on  en  peut  faire, 
etc..  Mais  à  qui  possède  tous  ces  éléments  scientifiques  réunis, 
il  reste  à  apprendre  Yart  de  s'en  servir  dans  la  composition  musi- 
cale proprement  dite. 

Il  y  a  donc  une  rhétorique  musicale,  comme  il  y  a  une  rhéto- 
rique littéraire,  et  l'une  comme  l'autre  sont  nécessaires  à  qui 
prétend  acquérir  l'art  de  composer  soit  un  discours,  soit  une 
mélodie. 

Quant  au  simple  exécutant,  chanteur  ou  instrumentiste,  qui 
n'a  pas  à  composer  lui-même  les  œuvres  qu'il  doit  faire  enten- 
dre, celui-là  n'a  besoin  que  de  posséder  le  mieux  possible  sa 
grammaire,  afin  de  se  rendre  un  compte  exact  de  tout  ce  que 
renferme  l'œuvre  à  exécuter.  Nous  n'irons  pas  au  delà  nous-mê- 
mes; la  grammaire  du  rythme  grégorien  suffit  au  but  de  ce  tra- 
vail. D'autres,  qui  ont  pu  joindre  la  théorie  et  la  pratique  de  la 
composition  musicale,  y  ajouteront  quelque  jour  la  rhétorique 
et  l'œuvre  sera  complète. 

Mais  avant  de  finir,  je  crois  bon  de  résumer  en  quelques  pages 
la  doctrine  exposée  plus  au  long  dans  ce  qui  précède.  On  verra 
mieux  ainsi  deux  choses  :  l'enchaînement  rationnel,  logique,  qui 
en  lie  toutes  les  parties  ;  puis  sa  conformité  évidente,  absolue,  avec 
l'enseignement  unanime  des  maîtres  au  moyen-àge. 

Rien  ne  servira  mieux  à  cela  que  de  reproduire,  avec  un  bref 
commentaire,  le  chapitre  XV  du  Micrologie  de  Gui  d'Arezzo,  le 
Maître  par  excellence,  lorsqu'il  s'agit  d'exposer  en  des  termes 
nets  et  concis  la  science  grammaticale  de  la  musique  grégorienne, 
voire  les  préceptes  élémentaires  de  sa  rhétorique. 

I 
Les  éléments  rythmiques. 

Poésie  et  musique  ont  entre  elles  de  grandes  analogies,  non 
seulement  sous  le  rapport  de  la  composition  littéraire  et  mélodi- 
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que,  mais  plus  encore  au  point  de  vue  du  rythme,  qui  est  essen- 
tiel à  l'une  et  à  l'autre. 

De  part  et  d'autre,  le  rythme  est  formé  d'éléments  semblables  : 

En  poésie  =  lettres  —  syllabes  — pieds  —  vers. 

En  musique  =  sons  —  syllabes  —  neumes  —  distinctions . 

Il  y  a  donc  en  musique  :  i°  des  sons,  l'élément  premier  et 
le  plus  simple,  duquel  sont  composés  tous  les  autres  et  qui 
répond  aux  lettres  de  la  poésie;  —  2°  des  syllabes,  formées  d'un 
son  unique  ou  d'un  assemblage  de  2,  3,4  sons  étroitement  unis 
entre  eux  comme  les  lettres  des  syllabes  poétiques;  —  30  des  neu- 
mes ou  parties  mélodiques,  composées  de  syllabes  en  nombre 
variable,  à  l'instar  des  pieds  en  poésie  ;  —  40  des  distinctions,  phra- 
ses ou  membres  de  phrase  musicale,  qui  renferment  une  ou  plu- 
sieurs neumes  réunies,  à  la  manière  des  vers  composés  de  pieds. 
Après  une  distinction,  il  y  a  repos,  le  chanteur  respire. 

Chacun  de  ces  éléments  rythmiques  a  son  entité  propre, 
qu'il  garde  dans  le  rythme  musical,  aussi  bien  que  dans  le  rythme 
poétique,  et  qui  doit  toujours  se  faire  sentir.  Il  y  a  deux  moyens 
pour  cela  :  i°  les  sons  qui  composent  les  syllabes,  les  syllabes 
qui  composent  les  neumes,  les  neumes  qui  composent  les  dis- 
tinctions, sont  unis  plus  étroitement,  se  serrent  pour  ainsi  dire 
les  uns  contre  les  autres  et  dans  la  notation  et  dans  le  chant;  — 
2°  la  dernière  note  de  chaque  syllabe  -est  un  tant  soit  peu  pro- 
longée, celle  de  la  neume  l'est  un  peu  plus,  et  à  la  fin  de  cha- 
que distinction,  on  fait  une  pause  plus  ou  moins  longue,  suivant 
que  le  sens  de  la  phrase  musicale  le  permet. 

II 
Les  sons. 

Les  sons  musicaux  possèdent  quatre  propriétés  distinctives  : 
—  i°  leur  timbre  ou  leur  composition  en  sons  harmoniques,  par 
où  nous  distinguons  le  son  d'une  flûte  et  celui  d'une  trompette  ; 
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—  2°  leur  hauteur  ou  le  nombre  de  leurs  vibrations  acoustiques,  i 
d'où  résultent  des  sons  aigus  et  des  sons  graves;  —  30  leur  durée, 
qui  fait  les  sons  brefs  et  les  sons  longs,  mesurés  par  le  temps 
pendant  lequel  ils  sont  émis;  —  40  enfin  leur  intensité  ou  ampli- 
tude des  vibrations,  suivant  laquelle  on  distingue  des  sons  forts 
et  des  sons  faibles. 

De  ces  4  propriétés  :  la  ire  ne  concourt  ni  à  la  mélodie,  ni  au 
rythme;  la  2me  appartient  à  la  mélodie  et  à  l'harmonie;  la  3™ 
est  propre  du  rythme  ;  la  4me  se  rapporte  tout  à  la  fois  au  rythme 
et  à  la  mélodie. 

C'est  donc  par  la  durée  surtout  que  les  sons  peuvent  être 
rythmiques;  ils  le  deviennent  par  la  variété  bien  ordonnée  de 
leurs  durées.  Il  n'y  a  pas  de  rythme,  en  effet,  surtout  musical, 
qui  n'ordonne  suivant  certaines  proportions  des  sons  ou  des 
temps,  les  uns  longs  et  les  autres  brefs.  C'est  même  sa  définition, 
d'après  les  Anciens  :  «  rythmus,  temporum  ordinata  compositio.  » 

C'est  aussi  la  doctrine  de  tous  les  Maîtres,  depuis  Saint  Au- 
gustin au  IVe  siècle,  jusqu'à  Aribon  au  XIIme.  Tous  identifient 
sous  ce  rapport  la  musique  et  la  poésie,  l'une  et  l'autre  exigeant 
qu'on  distingue  soigneusement,  dans  les  sons  comme  dans  les  '■) 
syllabes,  les  durées  longues  et  les  durées  brèves. 

Or,  cette  différence  de  durée  entre  les  sons,  dans  le  rythme 
grégorien,  n'est  pas  quelconque,  elle  ne  se  réduit  pas  à  de  sim- 
ples nuances  de  mouvement;  elle  est  proportionnelle,  comme  en 
poésie.  «  Il  faut,  dit  Gui  d'Arezzo,  qu'entre  les  sons  il  y  en  ait 
qui  soient  deux  fois  plus  longs  que  d'autres,  ou  deux  fois  plus 
courts...  en  sorte  que  la  mélodie  puisse  être  battue  comme 
avec  des  pieds  métriques.  » 

Durées  longues  et  durées  brèves  sont  des  termes  généraux  qui 
renferment  toute  la  variété  des  durées  usitées  dans  le  rythme 
musical,  plus  riche  sous  ce  rapport  que  le  rythme  poétique.  La 
musique  des  Grecs  admettait  en  théorie  quatre  sortes  de  durées 
rythmiques  :  une  brève,  c'est-à-dire  le  temps  premier,  et  trois 
longues  de  2,  de  3  et  de  4  temps.  Cette  doctrine  était  enseignée 
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dans  les  écoles  au  moyen-âge;  aujourd'hui  encore,  elle  est  prati- 
quée dans  la  musique  des  Églises  chrétiennes  dans  tout  l'Orient. 
Il  en  était  de  même,  par  conséquent,  dans  l'Église  romaine, 
dont  la  musique  était  de  même  système  et  de  même  origine  que 
celle  des  autres  Églises. 

De  fait,  Notker  le  Bègue,  Hucbald  de  Saint  Amand,  Gui 
d'Arezzo,  Aribon  le  Scolastique  et  d'autres  auteurs  encore,  men- 
tionnent assez  clairement  trois  sortes  de  durées  dans  les  sons  : 
une  durée  moyenne,  ordinaire,  une  durée  deux  fois  plus  brève,  et 
une  durée  deux  fois  plus  longue.  On  appelait  également  ces  trois 
sortes  de  durées  :  brève,  pour  la  note  moyenne  ou  commune, 
semibrève  pour  le  temps  premier,  longue  pour  toutes  les  durées 
plus  considérables. 

Nous  avons  ainsi,  dans  le  rythme  grégorien,  des  valeurs  de 
durée  égale  à  i,  2,  4.  Les  Grecs  y  ajoutaient  la  durée  égale  à 
3  temps  premiers,  intermédiaire  entre  2  et  4.  On  la  trouve  aussi 
dans  la  musique  de  toutes  les  Églises  orientales;  elle  existait 
donc  également  dans  la  musique  grégorienne.  En  sorte  que  le 
rythme  grégorien,  sous  le  rapport  de  la  durée  des  sons,  ressem- 
ble au  rythme  gréco-latin.  Comme  lui,  il  fait  usage  de  quatre 
valeurs  de  notes,  normales  et  ordinaires  : 

Brève     Commune         Longues 
N  L  et  J 

Je  dis  valeurs  normales  et  ordinaires,  parce  que  la  notation 
romanienne  rend  au  moins  très  probable  l'existence  dans  le 
rythme  grégorien  de  durées  exceptionnelles  semibrèves,  dont  les 
musiciens  grecs  faisaient  usage,  qui  existent  également  dans  les 
Liturgies  orientales;  comme  aussi  de  triolets  semblables  à  ceux 
de  notre  musique,  c'est-à-dire  de  trois  brèves  irrationnelles,  éga- 
les en  durée  à  deux  brèves  ordinaires. 

Telle  est,  par  rapport  aux  durées  des  sons,  la  doctrine  qui 
sert  de  base  à  toute  la  théorie  du  rythme  grégorien.  Établie, 
pour  les  durées  principales,  sur  le  témoignage  unanime  et  cons- 
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tant  des  Maîtres  anciens,  sur  la  pratique  de  toutes  les  Églises 
chrétiennes,  sur  sa  conformité  avec  les  manuscrits  les  plus  an- 
ciens et  les  meilleurs,  ceux  de  Saint-Gall,  elle  ne  laisse  réelle- 
ment place  à  aucun  doute  raisonnable.  Il  faut  donc  rejeter  tout 
système  rythmique  qui  n'en  tient  pas  compte,  comme  contraire 
à  la  vraie  tradition  grégorienne. 

III 
La  mesure  du  rythme. 

«  Certainement,  toute  mélodie  doit  être  mesurée  avec  soin, 
comme  le  sont  les  mètres...  Et  pour  observer  cette  mesure  en 
chantant,  il  la  faut  battre  ou  de  la  main,  ou  du  pied,  ou  de  quel- 
que autre  manière.»  (Hucb.  Comm.  brev.  Gerb.  I.  228.) 

Mais  comment  la  battre  ?  «  Comme  on  fait  des  pieds  dans 
les  vers.  »  (Id.  Sch.  Enchir.  —  Gui  d'Arr.  Microl.)  Est-ce  donc 
que  le  rythme  grégorien  est  composé  par  pieds  métriques, 
comme  le  rythme  grec  ?  —  Les  auteurs  ne  le  disent  pas,  mais 
seulement  qu'il  pouvait  et  devait  être  battu  à  la  manière  des  pieds 
métriques,  c'est-à-dire  par  arsis  et  thésis,  ou  en  d'autres  termes, 
par  temps  rythmiques  toujours  composés  de  deux  parties  :  un  frappé 
(thésis)  et  un  levé  (arsis). 

Le  temps  rythmique  est  donc  la  mesure  du  rythme  grégorien. 
Il  est  de  trois  sortes,  suivant  que  chacune  de  ses  parties  est  sim- 
ple ou  composée,  suivant  qu'elle  renferme  un  ou  deux  instants. 

Le  temps  rythmique  le  plus  court  ne  contient  que  2  instants  : 

th.  a. 

un  pour  la  thésis,  l'autre  pour  l'arsis  =  J^J .  Il  équivaut  de 
fait  au  pied  pyrrhique  des  Grecs  et  appartient  au  rythme  égal 
simple. 

La    deuxième    espèce   de   temps   rythmique    se    compose   de 

th.        a. 

3  instants,  deux  pour  la  thésis,  un  pour  l'arsis  J.  J^.  C'est  l'équi- 
valent du  trochée,  de  Yiambe  et  du  tribraque  dans  le  système 
rythmique  des  Grecs,  rythme  double  ou  iambique. 
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La  troisième  espèce  de  temps  rythmique  renferme  4  instants, 

th.        a. 

deux  pour  la  thésis  et  deux  pour  l'arsis  :  _J J_.  On  retrouve  ici 

e  spondée,  le  dactyle,  X anapeste  et  le  procéleusmatique  du  rythme 
^rec,  tous  pieds  du  rythme  égal  composé  ou  dactylique. 

Il  n'y  a  pas  apparence  que  le  rythme  grégorien  soit  allé  au 
delà  dans  la  composition  du  temps  rythmique;  on  n'y  trouve 
rien  qui  ressemble  aux  pieds  du  rythme  sesquialtère,  ni  à  ceux 
du  rythme  sesquiterce.  Ces  rythmes  composés,  d'une  exécution 
difficile,  peu  usités,  même  dans  la  musique  grecque,  ne  pouvaient 
convenir  à  un  système  de  musique  aussi  simple,  aussi  naturel 
que  celui  du  chant  grégorien. 

La  mesure  du  rythme  grégorien,  le  temps,  est  donc  :  ou  à 
J2  instants,  proportio  dupla  de  Gui  d'Arezzo  (MzVro/.);  ou  à  3  ins- 
tants, proportio  tripla;  ou  à  4  instants,  proportio  quadrupla.  Et  les 
mélodies  se  battent  temps  par  temps,  tous  les  temps  rythmiques 
fêtant  égaux  et  de  même  espèce  au  cours  de  la  mélodie.  Le  mé- 
lange des  temps  d'espèce  différente  n'était  pas  admis  dans  la 
musique  ancienne,  les  Grecs  posant  en  principe  qu'on  ne  peut 
et  qu'on  ne  doit  associer  dans  une  mélodie  que  des  pieds  de 
même  battue  ou  réductibles  à  un  même  frappé. 

IV 
Trois  sortes  de  chants  grégoriens. 

Gui  d'Arezzo  distingue  trois  sortes  de  chants,  qui  ne  se  com- 
portent pas  de  ia  même  manière  au  point  de  vue  de  la  compo- 
sition rythmique. 

i°  Les  mètres.  Ils  sont  composés  sur  des  vers  et  ils  se  confor- 
ment, pour  la  disposition  des  sons  longs  et  des  sons  brefs,  à  la 
formule  rythmique  du  vers.  Ce  sont  les  hymnes,  appelées  à 
cette  époque  Ambrosiennes ,  de  Saint-Ambroise,  leur  premier  et 
plus  célèbre  compositeur. 

RYTHME  GRÉGORIEN.   —   J. 
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La  quantité  prosodique  y  règle  tout  à  la  fois  le  rythme  de  1 
parole  et  celui  du  chant,  qui  est  battu  par  pieds  métriques.  Lj 
fait  étant  de  pratique  journalière  dans  les  églises,  Gui  d'Arezz<i  i 
se  contente  de  le  rappeler  en  deux  mots  —  «  sicutfit  cum  ipsa  rnetn  ! 
canimus.  »  —  pour  faire  mieux  comprendre  ce  qu'il  dit  du  rythm-i  ; 
des  autres  chants.  Les  hymnes  étaient  donc  bien  alors  rythmée]  i 
métriquement,  musicalement. 

2°  Les  chants  métriques.  Ceux  dont  s'occupe  tout  particulière q 
ment   Gui  d'Arezzo  dans   ce  chapitre  du  Micrologue.  Ils  sonl 
composés,  non  sur  des  vers  comme  les  hymnes,  mais  sur  de  il 
prose,  comme  les  Antiennes.  Toutefois  dans  ces  chants,  parole 
et  musique  sont  ordonnées  de  telle  sorte,  au  point  de  vue  di 
rythme  surtout,  qu'ils  imitent  la  poésie  et  que,  à  les  entendre 
on  croirait  que  ce  sont  des  vers  qu'on  scande  pied  par  pied 
((  Metricos  autem  cantus  dico,  quia  sœpe  ita  canimus,  ut  quasi  versu 
pedibus  scander e  videamur.  » 

3°  Les  chants  quasi  prosaïques.  Eux  aussi,  ils  sont  composé: 
sur  de  la  prose,  mais  moins  soignés,  moins  symétriques  que  le: 
précédents;  si  bien  que,  comparés  à  eux,  ils  paraissent  n'être 
que  simple  prose  en  regard  de  la  poésie  —  «sunt  ver o  quasi  prosaïc 
cantus,  qui  hœc  minus  observant.  »  Gui  expliquera  lui-même  toui 
à  l'heure  en  quoi  consiste  cette  différence. 

Cela  donc  présupposé,  le  Maître  laisse  de  côté  ce  qui  regarde 
la  composition  des  mètres,  qu'on  expliquait  ailleurs;  il  trace  er 
deux  mots  le  caractère  spécial  des  chants  prosaïques;  et  il  nti 
s'occupe  que  des  chants  métriques,  de  la  manière  de  les  compo- 
ser sur  le  modèle  des  vers. 

C'est  que,  de  fait,  l'analogie  est  grande  entre  eux.  «  Non  auteth 
parva  similitudo  est  metris  et  cantibus.  »  Elle  tient  à  deux  causes  : 

i°  Les  chants  sont  composés  de  neumes,  comme  les  vers  sont 
composés  de  pieds;  et  pieds  et  neumes  se  ressemblent  en  ce 
qu'ils  sont  également  formés  d'un  assemblage  bien  ordonné  de 
longues  et  de  brèves. 

2°  Les  neumes  dans  le  chant  s'unissent  pour  composer  des 
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stinctions,  de  même  qu'en  poésie  les  pieds,  en  s'unissant,  for- 
ent des  vers  —  «  cum  et  neumx  sint  loco  pedum,  et  distinct iones  loco 
rsuum.  » 

Neumes  et  distinctions  sont  donc  les  deux  éléments  princi- 
.ux,  les  facteurs  les  plus  importants  du  rythme  grégorien,  tout 
m  me  les  pieds  et  les  vers  le  sont  du  rythme  poétique. 

V 
Les  syllabes  rythmiques. 

Gui  d'Arezzo  ne  s'arrête  pas  à  expliquer  la  composition  des 
llabes  musicales;  la  question  est  plus  mélodique  que  rythmi- 
le  et  il  renvoie  à  Saint  Oddon  pour  plus  de  détails  sur  ce 
)int.  Il  note  seulement  deux  choses  :  que  les  sons,  élément 
mposant  des  syllabes,  doivent  être  les  uns  brefs  et  les  autres 
ngs;  puis,  que  leur  assemblage  doit  se  faire  de  telle  manière 
lie  la  mélodie  puisse  être  battue  comme  pour  les  pieds  mé- 
ques. 

Or,  le  moyen  pour  cela,  ce  sont  les  temps  rythmiques  qui, 
écisément,  partagent  entre  la  thésis  et  l'arsis  les  sons  longs  et  les 
ns  brefs,  en  sorte  que  les  temps  se  suivent  tous  égaux  en  durée 
que  le  rythme  peut  être  battu  régulièrement  par  arsis  et  thé- 
;,  comme  on  scande  les  pieds  dans  un  vers. 
Chaque  espèce  de  temps  rythmique,  binaire,  ternaire  et  qua- 
rnaire,  suivant  qu'il  dispose  les  sons  brefs  et  les  sons  longs, 
:  susceptible  de  prendre  un  certain  nombre  de  figures  ryth- 
iques,  dont  la  variété  fait  la  richesse  du  rythme  musical.  Ce 
nt  ces  figures  qui  servent  à  composer  les  syllabes  rythmiques; 
>n  pas  que  chaque  syllabe  ne  puisse  valoir  qu'un  temps,  ni 
e  chaque  temps  rythmique  soit  une  syllabe,  mais  parce  que, 
elle  que  soit  l'étendue  et  la  composition  d'une  syllabe,  les 
ns  y  doivent  toujours  être  disposés  par  temps  rythmiques  et 
produire  l'une  ou  l'autre  des  figures  régulières. 
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Ainsi  rythmées,  les  syllabes  servent  à  rythmer  les  neumes  qi 
en  sont  composées.  Le  temps  y  est  toujours  la  mesure  du  rythm 
et  cette  mesure,  constamment  observée  du  commencement  d 
la  mélodie  jusqu'à  la  fin,  unit  deux  choses  également  nécessai 
res  en  toute  mélodie  bien  rythmée  :  l'ordre  et  la  variété  dan 
les  durées  successives  des  sons. 

VI 
Les  neumes  rythmiques. 

On  peut  les  considérer  sous  deux  aspects  différents  :  dans  leu 
constitution  particulière,  et  dans  la  manière  de  les  assembler 
Sous  ce  deuxième  aspect,  elles  forment  les  distinctions,  et  nou 
en  parlerons  plus  loin.  Quant  à  la  constitution  propre  des  neu 
mes,  trois  choses  sont  à  observer  : 

i°  Elles  se  forment  de  syllabes  rythmiques  en  nombre  divers 
Une  seule  syllabe  peut  faire  une  neume,  comme  il  arrive  égale 
ment  pour  les  mots  du  discours  ;  la  neume  est  alors  un  mono- 
syllabe rythmique.  Elle  diffère  en  cela  des  pieds  métriques,  qu< 
ne  sont  jamais  monosyllabiques,  mais  nécessairement  composé: 
de  deux,  de  trois  ou  de  quatre  syllabes. 

Le  plus  ordinairement,  les  neumes  renferment  deux  ou  troi: 
syllabes,  celles  de  quatre  syliabes  sont  plus  rares.  C'est  aussi  1; 
composition  des  pieds  métriques,  qui  ne  vont  jamais  au  delà  àt1 
4  syllabes  ;  et  encore  certains  métriciens  considèrent-ils  les  pied: 
de  4  syllabes,  les  péons  par  exemple,  comme  des  pieds  compo- 
sés plutôt  que  comme  des  pieds  simples. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  dernière  opinion  en  métrique,  Gu: 
d'Arezzo  ne  l'admet  point  en  rythmique,  puisqu'il  recommande, 
au  contraire,  d'entremêler  dans  le  chant  les  neumes  trisyllabique: 
et  tétrasyllabiques  aux  neumes  dissyllabiques. 

2°  Les  syllabes  étant  déjà  rythmiques  elles-mêmes,  comme  il 
a  été  dit  ci-dessus,  leur  assemblage  doit  former  un  tout  ryth- 
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nique,  c'est-à-dire  une   succession   de  temps  rythmiques   bien 

Ïrdonnés.  C'est  ainsi  que  sont  composés  les  pieds  du  rythme 
rec,  auxquels  Gui  d'Arezzo  compare  et  assimile  les  neumes  du 
rythme  grégorien. 

Aussi  ajoute-t-il,  que  «  telle  espèce  de  neumes  procède  à  la 
nanière  des  dactyles,  telle  autre  à  celle  des  spondées  et  cette 
LUtre  encore  à  la  manière  des  iambes.  »  Toutes  les  figures  de 
)ieds,  soit  du  rythme  égal,  soit  du  rythme  double,  se  trouvent, 
n  effet,  dans  les  figures  rythmiques  des  temps  binaires,  ternaires 
t  quaternaires,  qui  mesurent  le  rythme  des  syllabes  et,  consé- 
[uemment,  le  rythme  des  neumes. 

Il  est  donc  vrai  de  dire  avec  Gui  d'Arezzo  que  les  neumes 
ont,  non  pas  la  reproduction  pure  et  simple  des  pieds  métriques, 
nais  leur  équivalent  et  que,  dans  le  rythme  grégorien,  ils  en 
iennent  lieu  —  acum  et  neumœ  sint  loco  pedum».  Avec  cette  diffé- 
ence  toutefois  que,  dans  la  constitution  des  neumes  rythmiques, 

musicien  est  beaucoup  plus  libre  que  le  poète  ne  l'est  dans  la 
omposition  et  le  choix  des  pieds  dont  il  compose  ses  vers. 

Celui-ci,  en  effet,  ne  peut  faire  usage  d'autres  pieds  que  de 
eux  que  la  prosodie  met  à  sa  disposition,  il  n'y  doit  rien  châti- 
er quant  à  la  distribution  des  longues  et  des  brèves.  Le  musi- 
ien,  au  contraire,  a  le  choix  entre  toutes  les  figures  que  le 
^mps  rythmique  .peut  prendre,  et  il  compose  ses  neumes  soit 
e  l'une  soit  de  l'autre,  à  son  gré.  S'il  est  bon  musicien,  son 
hoix  sera  toujours  heureux,  encore  que  l'instinct  musical,  dit 
jui  d'Arezzo,  y  soit  pour  plus  que  la  raison. 

Le  rythme  grégorien  est  donc  libre,  tandis  que  le  rythme 
oétique  est  lié.  Liberté  cependant  n'est  pas  licence,  affranchis- 
ement  de  toute  loi,  de  toute  règle.  La  règle,  au  contraire,  est 
ssentielle,  parce  qu'elle  est  la  sauvegarde  de  la  liberté,  mais 
elle-là  seulement  qui  conduit  au  but,  qui  prévient  les  divaga- 
ons,  les  erreurs  antiartistiques. 

La  liberté  du  rythme  musical  est  donc  toujours  rationnelle, 
lie  observe   en  tout  les  justes  proportions   que  l'art  exige,  et 
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Gui  d'Arezzo  la  définit  très  bien,  lorsqu'il  dit  :  «  in  omnibus  se 
hœc  ars  in  vocum  dispositione  rationabili  varietate  misçeri  permittit  »i 
Variété  indéfinie  dans  la  disposition  des  sons,  dans  l'usage  des 
figures  rythmiques,  mais  variété  néanmoins  soumise  aux  propor- 
tions nécessaires  —  «  rationabili  varietate  » .  —  C'est  le  propre  de  l'art 
musical,  en  quoi  se  manifeste  sa  supériorité  sur  l'art  poétique. 

3°  Une  troisième  chose  à  considérer  dans  les  neumes  rythmi- 
ques, c'est  leur  accentuation.  Gui  d'Arezzo  ni  aucun  des  Maîtres 
anciens  n'en  font  mention  comme  d'un  élément  rythmique;  et  >| 
en  effet,  l'accent  n'en  était  pas  un,  suivant  leur  manière  de  com- 1 
prendre  le  rythme  musical.  Les  théoriciens  grecs  n'en  parlent  I 
pas  davantage  et  l'on  voit  bien  que,  dans  la  constitution  de  leurs  I 
pieds  rythmiques  et  métriques,  l'accent  des  mots,  aigu,  grave  ou 
circonflexe,  ne  comptait  pas.  A  leurs  yeux,  c'était  un  élément 
mélodique  —  seminarium  musices  — ,  ce  n'était  pas  un  facteur 
du  rythme;  le  rythme  reposait  tout  entier  sur  la  distinction  des 
temps  brefs  et  des  temps  longs. 

Plus  tard,  après  la  transformation  de  la  langue  latine,  les 
accents  proprement  toniques,  aigu,  grave  et  circonflexe,  ayant 
disparu,  l'accent  d'intensité  demeura  seul  dans  les  mots  et  il 
devint  un  élément  rythmique.  Mais  ce  fut  beaucoup  moins  à 
raison  de  son  intensité  que  par  sa  propriété  naturelle  d'allonger 
les  syllabes  sur  lesquelles  il  porte.  C'est  ainsi .  que,  dès  lors,  les 
syllabes  accentuées  prirent  la  place  des  syllabes  longues  dans  les 
pieds  métriques,  tandis  que  les  syllabes  non  accentuées  furent  lon- 
gues ou  brèves,  suivant  que  le  rythme  des  pieds  le  demandait. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  la  manière  dont  les  Anciens  concevaient 
et  pratiquaient  le  rythme  musical,  c'est  un  fait  que,  dans  toutes 
les  langues  d'accent,  anciennes  et  modernes,  les  mots  renferment 
tous  une  syllabe  prononcée  plus  fortement  que  les  autres,  une 
syllabe  accentuée,  autour  de  laquelle  se  groupent,  pour  ainsi 
dire,  les  autres  syllabes  non  accentuées,  faibles  et  atones,  soit 
qu'elles  précèdent,  soit  qu'elles  suivent  la  syllabe  principale,  celle 
qui  porte  l'accent. 
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Si  donc  il  est  vrai  qu'il  y  a  analogie  entre  les  mots  du  dis- 
cours et  les  neumes  de  la  musique,  il  faut  bien  admettre  que, 
dans  les  neumes  comme  dans  les  mots,  certaines  syllabes  sont 
fortes,  accentuées,  les  autres  sont  faibles  et  atones.  Et  il  en  est 
ainsi,  non  seulement  dans  la  musique  grégorienne,  mais  égale- 
ment dans  notre  musique  moderne,  où  la  distinction  des  temps 
forts  et  des  temps  faibles  joue  un  assez  grand  rôle. 

Mais  il  y  a  cette  différence  entre  les  neumes  de  la  musique 
et  les  mots  du  langage,  que  ceux-ci  ont  leur  syllabe  accentuée 
à  une  place  déterminée  et  fixe;  les  neumes,  au  contraire,  peu- 
vent avoir  l'accent  sur  n'importe  quelle  syllabe,  et  c'est  le 
musicien  lui-même  qui  en  détermine  la  place  par  la  manière 
dont  il  compose  ses  neumes,  par  le  plus  ou  moins  d'importance 
qu'il  attribue  à  telle  ou  telle  syllabe,  par  le  sens  et  l'expression 
qu'il  veut  donner  aux  mots  du  discours  musical. 

L'accent  est  donc  dans  les  neumes  l'élément  expressif  plutôt 
que  rythmique;  il  accompagne  le  rythme,  mais  il  ne  le  fait  pas, 
il  lui  apporte  seulement  un  surcroît  de  puissance  pour  exprimer 
avec  force  et  plénitude  la  pensée,  les  sentiments  qui  sont  dans 
l'âme  de  l'artiste.  A  ce  point  de  vue,  son  importance  est  réelle; 
car  on  dit  avec  raison  que  l'accent  est  l'âme  de  la  voix  —  accen- 
tus,  anima  vocis.  —  Or,  la  voix  qui  chante  a  besoin  d'avoir  une 
.âme  plus  encore  que  la  voix  qui  parle. 

Observons  cependant  que  tout  cela  est  vrai  du  rythme  musi- 
cal, tel  que  l'entendaient  et  le  pratiquaient  les  Anciens  ;  il  n'en 
est  pas  de  même  du  rythme  dans  la  musique  moderne.  Les 
Grecs  ont  fait  le  rythme  à  l'image  de  leur  langue,  qui  était 
mélodique  par  ses  accents  aigu,  grave  et  circonflexe,  rythmique 
par  les  durées  longues  et  brèves  de  ses  syllabes;  leur  rythme 
était  donc  simplement  un  rythme  de  quantité.  Et  c'est  pourquoi 
les  auteurs  expliquant  le  rythme,  en  musique  comme  en  poésie, 
ne  parlent  que  des  pieds  et  de  la  manière  dont  ils  sont  compo- 
sés en  longues  et  en  brèves;  d'accent  rythmique  ou  neumatique, 
il  n'est  pas  question  chez  eux. 
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Mais  avec  les  langues  modernes,  y  compris  la  langue  latine 
modifiée,  l'accent  fait  son  entrée  en  musique,  non  l'accent  d'into- 
nation propre  des  langues  classiques  anciennes,  mais  l'accent ! 
d'intensité,  le  seul  que  nous  connaissions  aujourd'hui.  Cet  accent, 
qui  n'a  rien  de  mélodique,  est  devenu  par  contre  un  élément 
rythmique  important  :  le  rythme  moderne,  musical  et  poétique, 
sans  cesser  d'être  un  rythme  de  quantité,  c'est-à-dire  de  tenir 
compte  de  la  variété  des  durées  dans  les  sons,  est  en  même 
temps  un  rythme  d'accent,  fondé  sur  la  distinction  des  temps 
forts  et  des  temps  faibles. 

Toute  la  mesure  du  rythme  tient  à  cette  distinction;  nous 
disons  mesures  à  2  temps,  à  3  temps,  à  4  temps,  suivant  qu'elles 
sont  composées  d'un  temps  fort,  qui  est  le  principal,  et  d'un,  1 
deux  ou  trois  temps  faibles  qui  le  suivent.  Les  rythmes  égale-  I 
ment  sont  thétiques  ou  anacrousiques,  forts  ou  faibles,  c'est-à-  1 
dire  oxytons,  paroxytons  ou  proparoxytons,  suivant  la  manière  1 
dont  ils  se  composent  en  temps  forts  et  en  temps  faibles.  En  un 
mot,  il  semble,  dans  le  rythme  moderne,  que  l'accent  occupe 
une  place  prépondérante,  et  qu'on  y  accorde  moins  d'attention  1 
aux  pieds  et  aux  figures  rythmiques  formés"  par  le  mélange 
bien  ordonné  des  durées  longues  et  des  durées  brèves. 

Il  s'ensuit  que  le  rythme  musical  moderne,  au  lieu  de  ne 
renfermer  qu'un  seul  élément  rythmique,  la  quantité,  en  con- 
tient deux  d'une  importance  presque  égale,  la  quantité  et  Y  accent 
Il  est  donc,  en  réalité,  plus  riche,  plus  complet  que  le  rythm 
ancien,  et  surtout  l'accentuation  lui  communique  en  quelque 
sorte  une  nature  supérieure  :  il  ne  relève  plus  seulement  des 
nombres,  il  entre  dans  la  région  du  sentiment,  il  devient  émi- 
nemment esthétique. 

Or,  cette  transformation  du  rythme  musical   n'est  pas  uni- 
quement propre  de  la  musique  moderne,  elle  ne  peut  manquer 
d'atteindre  également  la  musique  grégorienne,  faite,  nous  l'avon 
vu,  sous  le  double  rapport  mélodique  et  rythmique,  à  l'image  d 
la  parole  et  du  discours,  mais  dans  une  langue  d'accent  et  no 
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plus  de  quantité.  Aussi  l'accent  doit-il  exister  dans  les  neumes 
omme  dans  les  mots  et,  dès  lors  aussi,  il  doit  jouer  le  même 
rôle  dans  le  rythme  grégorien  que  dans  le  rythme  musical. 

Non,  sans  doute,  les  théoriciens  du  moyen-âge  ne  se  sont 
oas  douté  de  cette  transformation  qui  s'opérait  en  musique, 
comme  elle  s'était  produite  dans  le  langage  ;  il  ont  continué  de 
le  considérer  dans  le  rythme  que  ce  que  les  anciens  leur  avaient 
ippris  à  y  voir  :  une  succession  bien  ordonnée  de  temps  brefs 
pt  de  temps  longs  ;  et  ils  ne  nous  parlent  que  de  cela.  Mais 
30uvons-nous  croire  que  les  vrais  musiciens,  les  artistes  com- 
positeurs, instruits  à  chanter  comme  l'on  parle,  n'aient  rien  mis 
îlans  leur  discours  musical,  dans  leurs  mélodies,  de  cet  accent 
]ui  est  l'âme  de  la  voix,  qui  reflète  au  dehors  tous  les  senti- 
ments du  cœur  ?  Ils  auraient  été  bien  peu  artistes  ;  et  leurs 
nélodies  nous  prouvent  au  contraire  qu'ils  l'étaient  au  plus  haut 
legré.  Instinctivement  donc  et  sans  avoir  eu  besoin  d'une  for- 
nation  théorique,  ils  ont  chanté  comme  ils  parlaient,  accentuant 
es  mots  musicaux,  les  neumes,  comme  ils  accentuaient  les 
xiots  du  langage.  Et  cet  accent,  nous  devons  le  retrouver,  le 
[aire  sentir  dans  leurs  mélodies,  pour  leur  donner  l'expression 
t  la  vie  qu'ils  ont  su  y  mettre.  Mais  pour  les  vrais  chanteurs, 
quelle  étude  cela  suppose  ! 

VII 

Les    distinctions    rythmiques. 

Après  avoir  expliqué  en  peu  de  mots  ce  qui  regarde  les  neu- 
aes,  Gui  d'Arezzo  en  vient  aux  distinctions,  à  la  manière  de 
is  composer  et  de  les  ordonner  dans  les  chants  qu'il  a  princi- 
alement  en  vue,  les  chants  métriques.  Suivons-le. 

La  composition  de  ces  chants  doit  être  étudiée  sous  deux 
>pects  différents  :  leur  composition  en  neumes,  et  leur  compo- 
ition  en  stiques  ou  distinctions  rythmiques. 
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A.  —  Composition  en  neumes.  Dans  le  choix  des  neumes  qui 
servent  à  composer  un  chant,  le  musicien  observera  ce  qui  suit  : 

i°  «  De  quelque  manière  que  les  neumes  soient  formées,  ou 
d'un  même  son  plusieurs  fois  répercuté,  ou  par  la  réunion  de 
deux  ou  de  plusieurs  sons  distincts,  il  aura  soin  de  faire  en 
sorte  qu'elles  se  répondent  les  unes  aux  autres,  soit  par  le  nom- 
bre de  leurs  sons,  soit  par  la  proportion  de  leurs  durées.  Tan- 
tôt elles  seront  égales,  tantôt  ci  des  neumes  simples  répondront 
des  neumes  doubles  ou  triples,  ou  encore  en  proportion  ses- 
quialtère  (quinte)  ou  sesquiterce  (quarte).  » 

Cette  première  recommandation  du  Maître  regarde  tout  à  la 
fois  la  composition  mélodique  des  neumes  et  leur  composition 
rythmique.  Aribon,  disciple  et  commentateur  de  Gui,  l'explique 
plus  en  détail  et  clairement.  «  On  rapproche  les  unes  des  autres 
des  neumes  égales,  dit-il,  lorsqu'à  des  neumes  simples  on  oppose 
d'autres  neumes  simples,  à  des  neumes  doubles  d'autres  neumes 
doubles,  et  à  des  neumes  triples  d'autres  neumes  triples.  Et  cela 
de  deux  manières  :  i°  eu  égard  au  nombre  des  sons,  lorsque, 
par  exemple,  à  une  neume  de  deux  sons  on  oppose  une  autre 
neume  de  deux  sons,  à  une  neume  de  trois  sons  une  autre  de 
trois  sons...  2°  eu  égard  à  la  proportion  des  teneurs.  La  teneur 
d'un  son,  c'est  sa  durée.  Elle  est  égale,  lorsque  à  une  neume  de 
quatre  sons,  par  exemple,  répond  une  neume  de  deux  sons, 
ces  deux  sons  ayant  ensemble  une  durée  égale  à  celle  des  qua- 
tre autres  réunis  ;  de  sorte  que  la  durée  des  sons  soit  toujours 
en  raison  inverse  de  leur  nombre.  » 

«  C'est  pourquoi,  ajoute  Aribon,  dans  les  plus  anciens  Graduels 
et  Antiphonaires,  on  trouve  souvent  sur  les  neumes  les  trois  let- 
tres c,  t,  m,  qui  indiquent  dans  les  sons  leur  durée  brève  (celeri- 
tatem),  ou    longue   (tarditateni),  ou   moyenne  (mediocritateni).  » 

2°  Il  les  choisira,  continue  le  Maître,  rationabiliter  discretas  ac 
diversas,  distinctes,  variées,  mais  toujours  rationabiliter,  c'est-à- 
dire  composées  elles-mêmes  d'après  ces  proportions  de  nombre 
et  de  durée  —  rationes  rythmicx  —  qui  font  le  rythme  musica 
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:<  C'est  pourquoi  il  aura  soin  de  n'employer  pas  indiscrètement 
es  neumes  de  deux  syllabes,  sans  leur  adjoindre  d'autres  neu- 
ines  trisyllabiques  ou  quadrisyllabiques.  Car,  de  même  que  les 
poètes  lyriques  mélangent  dans  leurs  vers  plusieurs  espèces  de 
pieds,  et  dans  leurs  strophes  plusieurs  espèces  de  vers,  ainsi  les 
Musiciens  composent  leurs  chants  de  neumes  très  variées,  mais 
i'une  variété  toujours  rationnelle.  » 

3°  «  Que  les  neumes  soient  réciproques,  c'est-à-dire  qu'à  une 
leume  dont  les  sons  suivent  un  certain  ordre,  soit  en  montant, 
oit  en  descendant,  succède  une  autre  neume  qui  procède  en 
ens  inverse.  » 

4°  «  Qu'elles  se  répondent  les  unes  aux  autres  par  opposition, 
ar  exemple,  l'intervalle  que  fait  l'une  en  descendant  de  l'aigu 
u  grave,  la  suivante  le  reproduira  en  remontant  du  grave  à 
aigu.  C'est  ainsi  que,  lorsque  nous  nous  regardons  dans  un 
uits  plein  d'eau,  notre  image  paraît  renversée  de  la  surface  au 
ond  de  l'eau.  » 

5°  «  Que  les  syllabes  du  texte  soient  divisées  entre  les  neu- 
nes  de  diverses  manières  :  tantôt  une  syllabe  recevra  une  ou 
lusieurs  neumes  ;  tantôt,  au  contraire,  une  seule  neume  sera 
ivisée  entre  plusieurs  syllabes.  » 

6°  «  Enfin,  on  diversifiera  encore  les  neumes  en  commençant 
is  unes  par  la  même  note  et  sur  le  même  degré,  tandis  que 
['autres  seront  placées  plus  à  l'aigu  ou  plus  au  grave.  » 

B.  —  Composition  en  distinctions .  Quant  à  la  manière  de  divi- 

r  la  mélodie  en  phrases  et  membres  de  phrase,  le   musicien 

ura  soin  : 

i°  «  D'imiter  les  poètes  et  de  donner  à  ses  distinctions,  comme 

des  vers,  des  longueurs  à  peu  près  égales.  Suivant  le  nombre 

la  qualité  des  neumes  qu'il  y  fait  entrer,  il  peut  aussi  compo- 

ix  son  chant,  à  la  façon  des  strophes  poétiques,  de  distinctions 

smblables  à  des    tétramètres,    à    des    pentamètres,  voire  à  des 

exam êtres.  » 


e 
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Aribon,  commentant  son  Maître,  ajoute  :  «  Il  en  est  ainsi 
dans  les  chants  bien  soignés  et  que  nous  pourrions  appeler 
métriques.  Par  exemple,  dans  l'Antienne  Non  vos  relinquam  orpha- 
nos.  C'est  quelque  chose  de  semblable  à  la  figure  de  rhétorique 
appelée  compar  (égalité  de  deux  membres),  laquelle  consiste  à 
composer  les  membres  de  phrase  d'un  nombre  presque  égal  de 
syllabes.  Non,  dit  Cicéron,  qu'on  se  mette  à  compter  les  sylla- 
bes, ce  serait  enfantin,  mais  d'instinct  et  d'habitude  on  le  fait 
comme  naturellement.  » 

Cette  manière  de  composer  un  chant  est  assez  connue  dans 
la  musique  moderne,  où  on  l'appelle  carrure,  c'est-à-dire  soin 
de  donner  aux  phrases  et  aux  membres  de  phrase  des  propor- 
tions telles  qu'ils  se  répondent  les  uns  aux  autres  et  établissent 
une  sorte  d'égalité  entre  eux.  En  musique,  les  procédés  ne  chan- 
gent guère,  pas  plus  qu'en  littérature,  étant  pour  ainsi  dire  com- 1 
mandés  par  la  nature.  Les  Anciens,  sous  ce  rapport,  compre- 
naient l'art  aussi  bien  que  nous,  et  souvent  le  pratiquaient  mieux. 

Le  recueil  des  chants  liturgiques  abonde  en  exemples  de  ce 
genre,  et  D.  Pothier  a  eu  certainement  raison  d'en  citer  quel- 
ques-uns (i),  qui  gagneraient  à  être  transcrits  avec  le  rythme  qui 
leur  convient,  au  lieu  d'être  écrits  à  notes  égales,  c'est-à-dire  en 
rythme  soi-disant  oratoire.  Car  l'égalité  des  distinctions  et  leur 
disposition  en  strophes  musicales  est  un  procédé  de  rhétorique 
qui  ne  fait  pas  plus  le  rythme  que  la  figure  appelée  compar  ne 
fait  une  phrase  grammaticalement  bien  composée. 

2°  «  Quelquefois,  le  compositeur  répétera  deux  fois  le  même 
membre  de  phrase,  sans  le  changer,  ou  en  ne  le  modifiant  que 
très  peu.  Il  produira  un  bel  effet,  par  exemple,  s'il  répète  un 
même  dessin  mélodique  ou  rythmique  dans  des  modes  ou  sur 
des  degrés  différents  ;  ou  bien,  en  répondant  à  un  membre  de 
phrase  ascendant  par  un  autre  membre  semblable,  mais  descej 
dan  t.  » 

(i)  Cf.  D.  Pothier.  Les  mélodies  grégoriennes,  ch.  XIII,  p.  186. 
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3°  «  Il  convient  aussi  que  la  plupart  des  distinctions  viennent 
reposer  sur  la  finale  du  mode  ou,  du  moins,  sur  le  degré  qui 
ui  est  apparenté  et  qui  souvent  en  tient  lieu.  » 

40  «  On  fera  bien  encore  de  terminer  quelquefois  -les  neu- 
mes  et  les  distinctions  par  une  même  note,  et  parfois  aussi  de 
es  commencer  sur  le  même  degré. 

Les  compositions  du  B.  Ambroise  fourniront  de  tout  cela  des 
exemples  nombreux  à  qui  le  désire.  » 

C.  —  Chants  prosaïques.  Telles  sont  les  règles  que  doit  sui- 
vre un  musicien  dans  la  composition  de  ces  chants  soignés  que 
Gui  d'Arezzo  et,  après  lui,  Aribon  le  Scolastique  et  J.  Cotton 
ippellent  chants  métriques,  parce  que,  tout  en  étant  composés 
ur  de  la  prose,  ils  imitent  dans  leur  contexture  les  hymnes 
métriques,  appelées  Ambrosiennes  ;  d'où  vient  que  le  Maître 
donne  ces  hymnes  en  exemple  à  ses  disciples. 

On  remarquera,  d'ailleurs,  que  toutes  ces  recommandations 
de  Gui  d'Arezzo,  au  sujet  des  distinctions,  se  rapportent  à  la 
bomposition  mélodique  plutôt  qu'à  la  composition  rythmique. 
Ce  qui  concerne  le  rythme  des  sons,  des  syllabes  et  des  neumes, 
dû  proprement  il  se  trouve,  Gui  l'a  rappelé  tout  au  commence- 
ment de  ce  chapitre  et,  cela  supposé,  il  passe  alors  à  ce  qu'il 
aut  observer  dans  la  composition  mélodique  pour  assembler 
îeumes  et  distinctions  avec  le  plus  d'art  possible,  presque  à 
'égal  des  compositions  poétiques. 

Or,  c'est  après  toutes  ces  explications  et  recommandations 
jue  le  Maître  ajoute  :  «  Il  y  a,  je  le  sais,  des  chants  qu'on  pour- 
ait  presque  appeler  prosaïques,  dans  lesquels  ce  que  je  viens  de 
lire  n'est  pas  observé  avec  la  même  rigueur.  Comme  dans  la 
>rose,  on  y  fait  assez  peu  attention  si  les  neumes  et  les  distinc- 
ions  se  rencontrent  ici  et  là  sans  règles  bien  déterminées,  tan- 
ôt  plus  longues,  tantôt  plus  courtes.  » 

En  effet,  dans  cette  sorte  de  chants,  le  compositeur  ne  mesure 
>as  ses  rythmes  (distinctions),   pour  leur  donner  toujours   des 
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dimensions  à  peu  près  égales;  il  se  laisse  aller  au  courant  de  son 
inspiration,  développe  sa  pensée  musicale,  sans  se  soucier  d'al- 
longer ou  de  raccourcir  telle  partie,  pour  la  faire  entrer  dans  un 
moule  déterminé,  pour  conserver  partout  un  même  ordre,  une 
symétrie  souvent  plus  artificielle  que  réellement  artistique. 

Et  le  rythme  n'y  perd  rien.  Libre,  au  contraire,  de  s'étendre 
comme  il  lui  plait,  il  marche  à  son  but  d'un  pas  toujours  régu- 
lier,  grâces  aux  neumes  qui  lui  servent  de  pieds  ;  il  se  repose  aux 
endroits  propices  et,  finalement,  il  arrive,  quand  la  route  de  l'idée 
a  été  parcourue  tout  entière,  non  sans  éveiller  partout  sur  son 
passage  les  sentiments  dont  l'âme  du  musicien  était  pleine. 

Combien  d'exemples  n'en  avons-nous  pas  dans  notre  musique 
moderne  ?  La  carrure  des  phrases  est- elle  une  loi  pour  la  musi- 
que d'orgue,  par  exemple  ?  Et  dans  la  musique  religieuse,  dans 
les  messes  et  motets  composés  par  les  Maîtres,  depuis  Palestrina 
jusqu'à  nos  jours,  recherche-t-on  beaucoup  cette  égalité  des  dis- 
tinctions, cette  symétrie  des  rythmes,  dont  Gui  d'Arezzo  fait 
un  précepte  pour  les  chants  dits  métriques,  tout  en  concédant 
qu'on  peut  aussi  et  très  bien  composer  d'une  autre  manière  ? 

Il  semble  que  nous  retrouvions  ici  ce  que  nous  avons  vu  se 
produire  dans  le  discours  en  prose.  Avant  Isocrate,  en  Grèce, 
avant  Cicéron,  à  Rome,  il  y  avait  eu  de  part  et  d'autre  des  ora- 
teurs et  de  grands  orateurs;  mais  leur  prose,  dit  Cicéron,  «était 
nue,  sans  ornements,  rude  et  grossière  ;  elle  ne  visait  qu'à  expri 
mer  les  pensées  et  les  sentiments  de  l'âme,  elle  ne  cherchait  pas 
à  charmer  les  oreilles  au  moyen  des  nombres  »  (Orat.  XXVI). 
Enfin  parut  Isocrate,  et  le  rythme  oratoire  fut  inventé;  désor- 
mais la  prose  oratoire  ne  sera  plus  la  simple  prose  —  mida  et  ruais 
—  elle  prendra  modèle  sur  la  poésie,  s'appropriera  ses  nombres 
et,  comme  elle,  sera  capable  de  charmer  les  oreilles  autant  et 
plus  que  de  produire  la  conviction  dans  les  intelligences,  l'émo- 
tion dans  les  cœurs. 

La  prose  nue  et  grossière,  ne  visant  qu'à  exprimer  des  senti- 
ments, ce  sont  les  chants  quasi  prosaïques,  chants  naturels  et 
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ne  cherchant  pas  à  paraître  des  vers  ;  la  prose  oratoire,  quasi 
poétique,  ce  sont  les  chants  métriques,  si  bien  ordonnés,  qu'à 
es  entendre  on  dirait  des  mètres.  Et  il  n'est  pas  impossible  que 
Gui  d'Arezzo  en  ait  été  l'Isocrate,  tout  au  moins  le  Cicéron. 

Laissons-lui  cette  gloire,  mais  n'allons  pas  imaginer  qu'il  m'y 
lit  de  vraie  et  bonne  musique  que  dans  ces  pastiches  de  l'art 
3oétique.  L'art  musical  est  apte,  sans  doute,  à  plaire  aux  oreilles  et 
amuser  les  sens  —  ad  delectationem  aarium,  —  mais  plus  encore 
t  avant  tout,  il  doit  viser  à  faire  entendre  et  sentir  dans  les 
ons  de  la  voix  les  pensées  et  les  sentiments  les  plus  intimes  de 
âme;  c'est  même  à  ce  titre  seulement  que  l'Église  chrétienne 
a  admis  comme  partie  intégrante  de  sa  liturgie.  Or,  il  est  bien 
craindre  qu'à  chercher  trop  le  plaisir  de  l'oreille,  qui  n'est 
u'accessoire,  on  oublie  le  principal,  le  sens  et  l'expression  des 
nélodies.  Combien  de  nos  compositions  soi-disant  religieuses, 
alestriniennes  et  autres,  en  sont  là  de  nos  jours  ! 


Concluons  enfin  cette  étude  sur  le  rythme  grégorien.  A  priori, 
m  a  le  droit  de  penser  et  de  croire  que  la  musique  de  l'Église 
hrétienne,  admise  dès  l'origine  dans  les  cérémonies  du  culte 
ivin,  ne  différait  pas  essentiellement  des  musiques  connues  et 
ratiquées  chez  tous  les  peuples  civilisés  ;  que,  soit  comme  sys- 
ème  mélodique,  soit  au  point  de  vue  du  rythme,  elle  devait 
(voir  d'assez  grandes  analogies  avec  la  musique  la  plus  répandue 
lors,  la  musique  gréco-latine  ;  que  surtout,  ayant  été  importée 
Orient  en  Occident,  et  les  relations  s'étant  toujours  mainte- 
ues,  jusqu'au  temps  du  schisme  grec,  entre  elle  et  ses  sœurs 
es  Églises  orientales,  il  y  avait  des  unes  aux  autres  plus  que  de 
mples  analogies,  de  lointaines  ressemblances,  il  y  avait  identité 
e  système  musical,  sinon  de  mélodies  elles-mêmes. 
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Nous  donc,  qui  pensons  et  croyons  ainsi,  nous  possédons,  pou 
nous  servir  d'un  terme  juridique,  et  cette  possession  est  ui 
titre  qui  ne  peut  être  infirmé  que  par  des  preuves  péremptoires 
preuves  historiques,  claires  et  irréfutables,  que  nous  somme 
dans  l'erreur.  Nous  demandons,  nous  réclamons  ces  preuves 
on  n'a  pu  jusqu'à  cette  heure  les  présenter,  ni  les  faire  valoir 

On  s'est  tout  d'abord  réclamé  de  la  tradition  séculaire  ;  mai 
cette  tradition  prétendue  n'est  que  d'hier;  tout  au  plus,  en  ui 
certain  point,  pour  l'égalité  rythmique  des  notes  du  chant,  peut 
on  la  faire  remonter  jusqu'au  XIIe  siècle,  et  encore  était-ell 
plus  locale  qu'universelle.  Dans  les  siècles  antérieurs,  une  tra 
dition  toute  différente  nous  est  clairement  révélée  par  les  manus 
crits  les  plus  authentiques  et  surtout  par  les  écrits  des  Maître 
les  plus  célèbres. 

Quelle  était  donc  cette  tradition  plus  ancienne  et  plus  vraie 
A  qui  la  demander,  sinon  aux  Maîtres  eux-mêmes  ?  Où  la  trou 
ver,  sinon  dans  leurs  écrits,  non  pas  interprétés  suivant  un 
tradition  fausse,  corrompue,  mais  pris  dans  leur  sens  le  plu 
naturel,  le  plus  obvie  ?  Et  en  ce  sens,  ils  sont  tous  d'accord 
d'accord  les  uns  avec  les  autres,  d'accord  avec  la  doctrine  ryth 
mique  de  -toute  l'antiquité,  d'accord  avec  la  tradition  unanim 
des  Eglises  chrétiennes  de  l'Orient,  d'accord  enfin  avec  la  prati 
que  occidentale  consignée  dans  les  manuscrits  du  chant  les  plu 
anciens,  les  meilleurs. 

Nul  besoin  donc  d'inventer  une  théorie  rythmique,  inconnue  au: 
siècles  précédents,  contraire  à  la  pratique  universelle,  inacceptabl 
d'ailleurs  dans  ses  principes.  La  théorie  des  Maîtres  suffit  à  tou 
expliquer  dans  le  chant  grégorien.  Elle  a,  de  plus,  cet  avantag 
de  ne  faire  pas  de  la  musique  de  l'Église  romaine  une  exceptio; 
extraordinaire,  impossible,  parmi  toutes  les  musiques  de  l'univen 
Elle  la  replace,  au  contraire,  dans  le  concert  musical  de  tous  le 
temps  et  de  tous  les  lieux;  et  certes,  au  point  de  vue  scientifiqu 
comme  au  point  de  vue  artistique,  la  musique  grégorienne  fai 
dans  ce  concert  bonne  et  belle  figure,  on  en  conviendra. 


\ 
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Donc  enfin,  le  rythme  des  mélodies  grégoriennes  ne  peut  être 
e  rythme  de  la  simple  prose  qui  n'en  avait  pas,  ni  uniquement 
e  rythme  de  la  prose  oratoire  qui  n'est  qu'une  assez  pâle  imi- 
tation de  la  poésie.  C'est  un  vrai  rythme  musical,  établi  sur  les 
)ases  essentielles,  communes  à  toute  espèce  de  rythme  musical  ; 
construit  néanmoins  d'après  un  plan  qui  lui  est  propre  et  for- 
mant un  système  sui  generis,  aussi  parfait  dans  son  genre  que 
tout  autre  système  ancien  et  moderne. 

Les  mélodies  elles-mêmes  en  sont  la  preuve. 


;YTHMK    GREGORIEN. 


DEUXIÈME  PARTIE 


Le  rythme  dit  oratoire 


Je  ne  puis  mieux  faire,  assurément,  pour  dire  en  quoi  consiste 
et  sur  quelles  bases  repose  le  système  du  rythme  oratoire,  que 
d'en  emprunter  l'explication  au  livre  tout  récent  de  l'illustre 
Prieur  de  Solesmes,  Dom  Mocquereau,  l'un  des  chefs  de  l'Ecole 
bénédictine,  (i)  C'est  bien  le  meilleur  guide  à  suivre,  et  en  met- 
tant à  le  reproduire  une  sincérité  absolue,  toute  méprise  peut 
être  écartée.  C'est  ce  que  je  tâcherai  de  faire. 

Il  y  a,  je  le  sais,  dans  l'Ecole  bénédictine,  des  divergences 
d'opinion  et  des  procédés  rythmiques  différents  en  des  points 
qui  ne  sont  pas  sans  importance.  Dom  Pothier  et  Dom  Moc- 
quereau ne  s'accordent  pas,  et  ils  ont  chacun  leurs  partisans, 
guerroyant  les  uns  contre  les  autres.  Rien  de  surprenant;  car 
quelle  est  l'école  où  pareille  chose  ne  se  produise?  Mais  c'est 
une  querelle  dont  nous  n'avons  pas  à  nous  mêler;  jusqu'ici,  elle 
ne  paraît  pas  toucher  au  fond  du  système,  qui  est  essentiellement 
le  même  de  part  et  d'autre.  Le  point  de  départ  est  le  même 
les  principes  sont  les  mêmes;  l'application  qu'on  en  fait  et  1 
développement  qu'on  leur  donne,  diffèrent  seuls. 

Peu  importe;  ce  sont  les  bases  du  système  que  nous  devons 
étudier,  pour  en  connaître  la  valeur.  Si  ces  bases  sont  solides, 
historiquement   bien  démontrées,  tout  le  reste  va   de  soi  ou 
peu  près,  parce  qu'il  découle   assez  logiquement  des  princip 
posés.  Si,  au  contraire,  nous  ne  trouvons  à  la  base  qu'hypothè 

(i)  Le  nombre  musical  grégorien,  ou  rythmique  grégorienne.  Théorie  et  pra- 
tique, par  le  R.  P.  Dom  André  Mocquereau,  Prieur  de  Solesmes.  Tome  I. 
i   vol.  Desclée  et  Cie,  Rome,  Tournai.  1908. 
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ses  gratuites  et  sans  valeur  historique,  le  système  tout  entier 
croule  et  ce  n'est  pas  la  peine  de  discuter  sur  des  conséquences, 
qui  ne  se  rattachent  plus  à  aucun  principe  ferme. 

Or,  tel  nous  apparaît  le  système  oratoriste  :  invention  toute 
récente,  fruit  de  l'imagination  à  la  recherche  d'une  théorie  soi- 
isant  rythmique,  pour  expliquer  et  défendre  un  système  pré- 
conçu. C'est  tout  ce  que  la  raison  y  peut  découvrir,  lorsqu'elle 
soumet  à  une  critique  sérieuse  le  livre  qui  va  nous  servir  de 
mide  dans  cet  examen. 


CHAPITRE  PREMIER 
Le  point  de  départ. 

Il  n'a  pas  changé  depuis  le  commencement  et  on  peut  le  for- 
imuler  en  ces  termes  :  le  rythme  grégorien  est  le  rythme  de  la 
parole,  ni  poétique  ni  musical,  mais  prosaïque. 

«  C'est  à  l'Abbé  Gonthier  du  Mans  que  revient  le  mérite 
l'avoir,  le  premier,  affirmé  le  caractère  du  rythme  libre  de  la 
mélodie  grégorienne.  Les  thèses  qu'il  formula  sur  ce  sujet  furent 
doptées  au  Congrès  de  plain  chant  tenu  à  Paris  en  1860.  »  (1) 

«Nous  devons  dire  du  chant  ce  que  Quintilien  dit  du  discours  : 
dans  un  discours  bien  composé  il  y  a  du  nombre,  une  certaine 
mesure,  mais  ce  nombre  et  cette  mesure  ne  vont  pas  jusqu'à 
marquer  la  récitation  par  le  levé  et  le  frappé  —  «  Oratio  non  des- 
■endet  ad  strepitum  digitorum.  »  Cette  mesure,  au  contraire,  est 
a  mesure  tout  à  fait  libre  dont  parlait  Horace  :  numerisque  ferîur 
ege  solutis;  ce  nombre  est  celui  que  les  auteurs  appellent  le  nom- 
bre oratoire  ;  nombre  qui  existe  dans  le  discours  sans  qu'il  paraisse; 
)n  le  sent,  les  oreilles  en  sont  délicieusement  affectées,  mais  on 

(1)  Théorie  et  pratique  du  chant  grégorien,  par  D.  Ambr.  Kienle,  O.  S.  B. 
:h.  IX.  Du  rythme  du  plain  chant. 
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ne  peut  pas  bien  dire  ce  qu'il  est  :  «  ita  dissimulatus  et  latens  ut 
tamen  sentiatur  et  suavitatem  ejus  aux  es  per  expiant.  »  (Quint.)  — 
Tel  est  donc  le  rythme  qui  caractérise  le  chant  grégorien  et  qui 
repose  principalement,  on  le  voit,  sur  la  manière  dont  les  sons 
ou  les  syllabes  se  trouvent  divisées  et  dont  les  divisions  sont 
proportionnées.»  (i) 

«  Le  rythme  n'étant  autre  chose  qu'un  beau  mouvement  basé 
sur  la  proportion  des  divisions,  se  compose  de  deux  éléments  : 
les  sons  matériels  qui  frappent  l'oreille  et  le  groupement  qui 
leur  donne  la  vie  et  l'esprit.  L'union  des  notes  au  texte  achève 
de  donner  à  la  mélodie  grégorienne  son  rythme  propre.  Le  plain 
chant  peut  donc  se  définir  :  la  récitation  solennelle  d'un  texte 
sacré,  à  l'aide  d'une  belle  modulation  dont  les  membres  orga- 
niques ajustés  avec  finesse   se  meuvent   avec  grâce  et  variété 

«  La  mélodie  et  le  texte  sont  unis  de  la  manière  la  plus  intime 
et  se  pénètrent  l'un  l'autre.  Le  mouvement  du  texte  se  répand 
tout  entier  sur  la  parure  mélodique  dont  il  est  revêtu.  Il  suit  de 
là,  que  le  principe  fondamental  du  rythme  du  plain  chant  con- 
siste dans  la  déclamation  du  texte.  »  (2) 

«  En  somme,  toutes  les  formes  rythmiques  —  elles  sont  légion 
—  peuvent  être  ramenées  à  ces  deux  catégories  : 


os. 


(1)  Les  mélodies  grégoriennes  d'après  la  tradition,  par  le  R.  P.  Dom  Jos. 
Pothier,  O.  S.  B.  chap.  XIII.  —  Desclée.  1880. 

(2)  Théorie  et  pratique  du  chant  grégorien,  par  D.  A.  Kienle.  ch.  IX.  —  On 
peut  rapprocher  cette  définition  du  plain  chant  de  celle  que  donne  L.  Poisson, 
dans  son  Traité  théorique  et  pratique  (IIme  p.  p.  92)  :  «on  peut  donc  le  définir 
ainsi  :  récit  mesuré  et  animé,  toujours  également  grave  et  mélodieux.  On  l'appelle 
récit t  parce  qu'il  exprime  toujours  quelque  texte,  ou  plutôt  qu'il  n'est  qu'une 
déclamation  mélodieuse...  On  l'appelle  mesuré,  pour  le  distinguer  du  récit  ordi- 
naire quelquefois  prompt  et  vif...,  au  lieu  que  dans  le  plain  chant  la  note  gou- 
verne la  voix  et  la  fait  prononcer  lentement  et  d'une  manière  toujours  égale... 
On  dit  toujours  grave,  pour  le  distinguer  de  la  musique...  Mélodieux,  pour  le 
distinguer  du  ton  d'orateur,  qui  est  varié  sans  être  mélodieux.  »  —  L'Abbé 
L.  Poisson  a  formé  l'Abbé  Baïni;  l'Abbé  Baïni  et  L.  Poisson  ont  formé  l'Abbé 
Gonthier;  l'Abbé  Gonthier,  du  Mans,  fut  à  Solesmes  le  Maître  de  D.  Pothier, 
fondateur  et  oracle  de  toute  l'École  bénédictine.  C'est  toute  la  genèse  du  rythme 
oratoire. 
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i°  Forme  libre  (soluta)  ou  nombre. 

2°  Forme  mesurée  (vincta),  liée,  enchaînée  par  une  marche 
égulière,  par  la  mesure. 

«  A  ces  deux  formes,  s'appliquent  avec  une  égale  facilité,  les 
iifférentes  matières  rythmiques  :  sons  purs,  paroles,  gestes. 

«  Donc,  par  exemple  : 

«Le  rythme  libre  sera  musical,  s'il  s'applique  aux  sons  purs. 
x.  :  les  mélismes  du  chant  grégorien. 

«Le  rythme  libre  sera  oratoire,  s'il  s'applique  à  la  parole.  Ex.  : 
liscours  de  Cicéron  (numerus  oratorius). 

«  Le  rythme  libre  sera  à  la  fois  musical  et  oratoire,  s'il  s'applique 
n  même  temps  (ou  successivement)  à  deux  matières,  sons  purs 
il  paroles.  C'est  le  cas  pour  le  chant  grégorien. 

«  De  même  : 

«Le  rythme  mesuré  sera  musical,  s'il  s'applique  aux  sons  purs, 
ix.  :  tous  les  genres  de  musique  instrumentale. 

«Le  rythme  mesuré  sera  oratoire,  s'il  s'applique  aux  paroles. 
Ix.  :  la  poésie. 

«  Le  rythme  mesuré  sera  musical  et  oratoire,  s'il  s'applique  à  la 
bis  aux  sons  et  à  la  poésie... 

«Par  suite,  les  qualificatifs  libre  ou  mesuré  indiquent  Informe 
lu  rythme;  les  qualificatifs  musical  et  oratoire  indiquent  seule- 
nent  la  matière  informée  par  le  rythme. 

«Le  rythme  ou  nombre  musical  grégorien  appartient  au 
ythme  libre  (solutus)  et...  ce  rythme  est  plus  naturel  que  le 
ythme  régulièrement  mesuré.  »(i) 

(i)  Le  nombre  musical  grégorien,  par  le  R.  P.  Dom  A.  Mocquereau,  Ire  part. 
:h.  V,  p.  56.  —  Vraiment  étranges  sont  les  confusions  de  mots  et  de  choses, 
[ue  se  permet  ici  le  R.  P.  —  Rythme  libre,  rythme  mesuré,  rythme  oratoire, 
ythme  musical,  autant  de  termes  qui  sont  pris  dans  des  acceptions  fausses,  à 
orce  d'être  incomplètes.  Quand  on  parle  musique  et  rythme,  poésie,  discours 
oratoire  et  prose,  au  moins  faut-il  être  exact  et  ne  pas  mélanger  indistincte- 
nent  les  choses  les  plus  diverses.  Nous  aurons  l'occasion  de  revenir  dans  la 
uite  sur  ces  termes  et  d'en  établir  la  vraie  signification,  qui  n'est  point  celle 
lue  leur  donne  D.  Mocquereau. 
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Tel  est  donc  bien  le  principe  fondamental,  la  base  première 
sur  laquelle  repose  tout  le  système  :  le  rythme  du  chant  grégo- 
rien n'est  autre  que  le  rythme  de  la  parole,  non  mesurée  comme 
la  poésie,  mais  libre  comme  la  simple  prose.  • —  Ce  principe, 
on  ne  le  démontre  pas,  il  va  de  soi;  c'est  un  axiome  traditionnel, 
on  l'accepte  de  confiance,  sans  qu'il  soit  besoin  de  lé  vérifier.  »(i) 

Cela  donc  supposé,  on  en  tire  la  conséquence  qu'il  faut  tout 
expliquer  d'après  ce  principe  premier  et  rejeter  tout  ce  qui  lui 
serait  contraire.  On  explique  les  auteurs  qui  ont  écrit  au  moyen- 
âge  sur  la  musique  grégorienne  et,  de  gré  ou  de  force,  toute 
la  doctrine  des  Maîtres,  si  claire  et  si  formelle  qu'elle  paraisse 
en  faveur  d'un  rythme  musical,  doit  être  interprétée  conformé- 
ment au  principe  indiscutable  du  rythme  oratoire.  On  explique 

(i)  On  connaît  le  beau  travail  de  D.  Mocquereau  dans  la  Paléographie  musi- 
cale sur  Y  Influence  de  l'accent  tonique  et  du  Cursus  sur  la  structure  mélodique  et 
rythmique  de  la  phrase  grégorienne  (tomes  III  et  IV)  ;  mais  il  serait  difficile  d'y 
voir  même  un  essai  de  démonstration  de  la  thèse  du  rythme  grégorien  prosaï- 
que, puisque  ce  qui  en  ressort  au  contraire  manifestement,  c'est  que  partout 
la  parole  s'est  moulée  autant  que  possible  sur  le  rythme  des  cursus  métriques 
(cf.  ci-dessus  :  IIme  Part.  ch.  IV  et  V).  A  part  cela,  que  je  sache,  un  seul  au- 
teur a  tenté  de  rattacher  la  tradition  moderne  du  rythme  oratoire  à  une  pratique 
musicale  déjà  ancienne.  M.  Gastoué,  dans  son  livre  des  Origines  du  Chant  romain 
(1  vol.  Alph  Picard,  Paris,  1907),  non  content  de  poser  comme  fondement  du 
rythme  grégorien  à  notes  égales  la  théorie  du  temps  premier  indivisible  chez  les 
Grecs,  veut  aussi  trouver  à  ce  rythme  des  ancêtres  qui  en  expliquent  l'origine; 
tentative  malheureuse,  s'il  en  fut.  Il  croit  donc  avoir  trouvé  ces  ancêtres,  d'une 
part  dans  les  formules  d'incantation  magique,  qui  servaient  aux  Gnostiques  des 
premiers  siècles  pour  opérer  toute  sorte  de  prodiges  ;  d'autre  part,  dans  quel-  1 
ques  exemples  de  mélodies  ou  exercices  de  solfège  grec,  qu'il  prétend  écrits  en 
rythme  libre,  comme  les  mélodies  grégoriennes. 

Ce  serait  bien  peu,  il  faut  l'avouer,  et  tout  à  fait  insuffisant  pour  une  discus- 
sion sérieuse;  mais  le  peu  même  échappe  à  l'auteur,  car  il  est  impossible  de 
trouver  là  ce  qu'il  prétend  y  découvrir.  On  a  vu  déjà  (ci-dessus  IIme  part, 
ch.  I  et  II)  ce  qu'il  faut  penser  de  ces  deux  sortes  de  documents.  Mais  quelle 
chose  étrange,  qu'au  XXme  siècle  on  aille  chercher  là,  sinon  l'origine,  du  moins 
des  exemples  de  nos  mélodies  liturgiques,  quand  ces  exemples  ne  manquent 
certes  pas  dans  les  Eglises  chrétiennes  orientales,  dont  les  traditions  musicales 
sont  aussi  anciennes  et  infiniment  plus  respectables  que  les  pratiques  impies 
des  Gnostiques  ?  —  Bon  gré,  mal  gré,  il  faut  renoncer  à  une  tradition  ancienne, 
qu'on  ne  trouve  nulle  part. 
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les  manuscrits  du  chant,  même  les  plus  anciens  ;  et  quand  bien 
même  ils  contiennent,  à  n'en  pas  douter,  des  témoignages  d'une 
tradition  autre  que  la  tradition  moderne,  cette  tradition  plus 
ancienne  devra  en  définitive  être  expliquée,  atténuée  assez  pour 
ne  pas  contredire  le  principe  intangible.  On  explique  enfin  la  théo- 
rie du  rythme  musical  lui-même,  si  nettement  formulée  par  les 
Anciens  et  admise  partout  jusqu'à  ces  derniers  temps.  On  en 
fait  une  théorie  nouvelle,  qui  n'a  pas  l'air  tout  d'abord  de 
s'écarter  beaucoup  de  la  théorie  ancienne,  qui  finit  cependant, 
grâce  à  certaines  suppressions  et  à  certaines  adjonctions  habile- 
ment pratiquées,  par  en  être  totalement  différente  ;  et  cela, 
naturellement,  pour  se  conformer  davantage  au  principe  du 
rythme  oratoire. 

Et  voilà  comment,  tout  en  conjurant  les  lecteurs  «  de  se 
tenir  en  garde  contre  toute  notion  préconçue  »,  (p.  22)  de  cher- 
cher uniquement  la  vérité  objective,  indépendamment  des  idées 
personnelles,  en  dehors  de  tout  parti  pris,  on  tombe  soi-même 
dans  le  défaut  qu'on  signale  et  l'on  forge  de  toutes  pièces  un 
système  rythmique  sans  antécédent,  de  pure  imagination  et 
pour  le  seul  besoin  d'un  prétendu  principe,  auquel  on  tient 
malgré  tout.  Discutons  néanmoins  et  sachons  une  bonne  fois 
ce  qu'il  en  est  de  ce  principe. 

Tout  d'abord,  oserait-on  dire  qu'il  soit  d'une  évidence  telle, 
qu'il  suffise  de  l'énoncer  pour  le  faire  admettre  ?  Il  soulève,  au 
contraire,  plusieurs  questions  graves,  qui  demandent  à  être  exa- 
minées et  résolues,  avant  que  lui-même  puisse  être  accepté. 

Deux  questions  capitales,  ce  me  semble,  dominent  tout  ce 
débat  sur  le  rythme  grégorien  :  i°  la  prose  peut-elle  être  ryth- 
mée sans  se  confondre  avec  la  poésie,  et  comment  l'est-elle  ? 
2°  Ce  rythme  de  la  prose  est-il  applicable  aux  mélodies  musi- 
cales et  comment  l'a-t-on  appliqué  ? 

Ces  deux  questions  posent  le  problème  du  rythme  grégorien 
tout  à  la  fois  au  point  de  vue  de  la  théorie  et  à  celui  de  l'his- 
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toire.  Évidemment,  pour  que  nos  modernes  grégorianistes  aient 
raison  dans  leur  principe,  il  est  de  toute  nécessité  que  l'une  et 
l'autre  question  soient  résolues  dans  leur  sens,  c'est-à-dire  en 
faveur  d'un  rythme  prosaïque,  totalement  distinct  et  du  rythme 
poétique  et  du  rythme  musical,  d'un  rythme  par  conséquent  sut 
generis,  dont  la  théorie  —  chose  en  vérité  bien  étrange  —  n'avait 
pas  encore  été  faite,  mais  qu'enfin  nous  trouvons  formulée,  expli- 
quée dans  le  livre  tout  récent  de  Dom  Mocquereau.  (i)  Or,  il 
n'en  est  rien. 

Première  question.  —  le  rythme  de  la  prose. 

La  question,  remarquons-le  bien,  n'est  pas  à  discuter  à  un 
point  de  vue  purement  spéculatif,  mais  au  point  de  vue  histori- 
que. Peu  nous  importe  ce  que  les  théoriciens  pensent  aujour- 
d'hui de  l'existence  ou  de  la  non  existence  d'un  rythme  vérita- 
ble dans  la  simple  prose  ;  nous  demandons  ce  qu'on  pensait 
anciennement,  à  l'époque  où  les  mélodies  grégoriennes  ont  été 
composées,  d'un  rythme  qui  ne  serait  ni  musical  ni  poétique, 
simplement  prosaïque. 

Ainsi  posée,  la  question  n'est  pas  difficile  à  résoudre  ;  elle 
l'est  déjcà  par  tout  le  contenu  des  deux  parties  précédentes.  En 
voici   les   conclusions   certaines  et,  croyons-nous,  indiscutables. 

i°  «  La  parole  humaine  peut  se  présenter  sous  trois  formes 
distinctes  :  A)  comme  simple  prose,  dans  le  langage  ordinaire, 
dans  les  écrits  et  les  discours,  où  les  mots  suivent  la  pensée, 
sans  aucun  arrangement  artificiel  qui  ait  pour  but  d'y  introduire 

(i)  «  II* était  nécessaire  surtout  de  soumettre  à  l'épreuve  d'une  longue  pra- 
tique les  théories,  nouvelles  alors,  du  rythme  musical  libre.  »  (Ibid.  Introd. 
p.  5.)  C'est  donc  bien  du  nouveau,  on  ne  s'en  cache  pas  ;  et  que  devient  alors 
la  tradition  ?  Si  elle  n'est  ni  dans  la  théorie  ni  dans  la  pratique  des  siècles  qui 
ont  précédé,  serait-elle  dans  une  théorie  et  une  pratique  plus  anciennes  ?  En 
ce  cas,  il  ne  s'agirait  plus  de  tradition  à  continuer,  mais  de  restauration  à 
accomplir,  ce  qui  est  tout  différent.  Mais  que  de  choses  alors  il  faudrait  prou- 
ver et  qu'on  ne  prouve  pas  ! 
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in  nombre  quelconque.  B)  comme  poésie,  dans  les  vers,  où  le 
ythme  se  joint  à  la  parole  et  la  moule  d'après  un  certain  nom- 
>re  de  formules  déterminées  et  conformes  aux  lois  de  la  rythmi- 
jue  musicale.  C)  comme  prose  oratoire,  dans  les  discours  et  les 
écrits  rythmés  à  la  manière  d'Isocrate,  de  Cicéron  et  des  rhéteurs 
^recs  et  latins,  c'est-à-dire  au  moyen  des  pieds  métriques  emprun- 
és  à  la  poésie,  mais  employés  avec  une  liberté  plus  grande  que 
lans  les  vers,  avec  des  arrangements  plus  variés,  qui  sauvegar- 
ient  le  caractère  essentiellement  prosaïque  du  discours. 

2°  La  simple  prose  est  absolument  arythmique,  sans  aucun 
ythme,  parce  qu'une  condition  essentielle  au  rythme  lui  fait 
iéfaut,  savoir  :  l'ordre,  la  proportion  dans  l'arrangement  des 
;yllabes,  et  quant  au  nombre  et  quant  à  la  durée.  Tous  les 
auteurs  anciens,  aussi  bien  les  rhéteurs  que  les  musiciens,  sont 
li'accord  sur  ce  point.  On  n'a  jamais,  ni  dans  l'antiquité  ni  au 
moyen  âge,  considéré  la  simple  prose  comme  rythmée,  et  c'est 
Dourquoi,  après  de  longs  siècles,  dit  Cicéron,  les  rhéteurs  ont 
nventé  la  prose  oratoire. 

3°  Durant  de  longs  siècles  donc,  on  n'a  connu  et  pratiqué 
qu'une  seule  espèce  de  parole  rythmée,  la  poésie.  Les  premiers 
poètes  l'ont  rythmée  sur  la  mélodie,  en  choississant  et  en  dis- 
posant les  syllabes  de  telle  sorte  qu'aux  temps  longs  et  brefs  du 
rythme  musical  correspondissent  exactement  des  syllabes  longues 
et  brèves  de  la  parole  et  que,  de  part  et  d'autre,  les  césures  ou 
divisions  du  rythme  fussent  les  mêmes.  Les  poètes  de  la  déca- 
dence ne  firent  ensuite  que  copier  les  rythmes  anciens,  et  l'art 
[poétique  se  figea  pour  ainsi  dire  dans  des  moules  rythmiques, 
(d'où  il  ne  sortit  plus. 

4°  Enfin,  peu  avant  l'ère  chrétienne,  Isocrate  chez  les  Grecs, 
Cicéron  chez  les  Latins,  pour  donner  à  leurs  discours  une  forme 
plus  élégante,  plus  agréable  et  plus  persuasive,  croyaient-ils, 
s'avisèrent  d'une  manière  nouvelle  de  rythmer  la  parole,  sans 
lui  donner  cependant  la  forme  des  vers  et  sans  qu'elle  devînt 
pour  cela  poésie.  C'est  aux  pieds  métriques  qu'ils  eurent  recours, 
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les  mêmes  qui  servaient  déjà  en  poésie,  mais  en  choisissant 
ceux  qui  leur  parurent  le  plus  convenables  et  en  les  disposant, 
surtout  au  commencement  et  à  la  fin  des  phrases  et  des  mem- 
bres de  phrase,  de  telle  sorte  qu'il  en  résultât  partout  une  parole 
bien  agencée  et  des  cadences  nombreuses,  c'est-à-dire  rythmées, 
harmonieuses  presque  à  l'égal  des  vers.  C'est  le  rythme  ou  nom- 
bre oratoire,  dont  Cicéron  nous  a  expliqué  plus  haut  la  vraie 
nature,  bien  différente  de  ce  qu'on  se  plaît  aujourd'hui,  mais  à 
tort,  à  appeler  d'un  même  nom. 

5°  Plus  tard,  vers  le  IVme  ou  le  Vme  siècle,  cette  manière  nou- 
velle de  rythmer  la  parole,  pour  en  composer  la  prose  oratoire, 
fut  aussi  réduite  à  un  petit  nombre  de  formules  ou  cadences  ryth- 
mées, qui  furent  aux  orateurs  et  aux  écrivains  du  moyen  âge  ce 
que  les  formules  métriques  étaient  déjà  aux  poètes  grecs  et  latins, 
de  simples  clichés  sur  lesquels  ils  moulaient  leur  parole  pour  lui 
faire  prendre  une  forme  nombreuse,  plus  agréable  à  l'oreille.  Ces 
cadences  oratoires  —  qui  prirent  le  nom  de  cursus  au  XIIIe  siè- 
cle —  étaient  au  nombre  de  quatre  seulement,  correspondant 
aux  quatre  genres  du  rythme  grec  :  rythme  spondaïque  ou  dac- 
tylique,  rythme  molosse,  rythme  iambique  ou  trochaïque, 
rythme  péonique  ou  crétique.  Des  deux  pieds  dont  elles  se  com- 
posaient métriquement,  le  dernier  était  constamment  le  même, 
le  premier  seul  pouvait  être  d'espèce  différente  et  apporter  ainsi 
une  certaine  variété  dans  les  cadences  oratoires. 

6°  Les  langues  grecque  et  latine,  au  commencement  du  moyen 
âge,  se  transformèrent  et  de  langues  de  quantité  elles  devinrent 
langues  d'accent.  Dès  lors,  une  transformation  analogue  s'opéra 
dans  la  poésie  et,  par  suite,  dans  la  prose  oratoire.  La  quantité 
métrique,  qu'on  n'observait  plus  dans  les  mots,  fut  remplacée 
par  l'accent  qui,  de  sa  nature,  avait  la  propriété  d'allonger  toutes 
les  syllabes  sur  lesquelles  il  était  placé  ;  quant  aux  syllabes 
atones,  elles  pouvaient  être  brèves  ou  longues  à  volonté  et  selon 
les  besoins  du  rythme.  Rien  ne  fut  donc  changé  aux  formules 
métriques  anciennes,  qui  se  trouvèrent  convenir  tout  aussi  bien 
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la  poésie  et  aux  cadences  toniques  qu'à  la  poésie  et  aux 
adences  métriques. 

Telle  est  la  doctrine  de  l'antiquité  et  du  moyen-âge  par 
apport  au  rythme  de  la  parole.  A  côté  du  rythme  strict  de 
i  poésie,  on  connaissait  donc  et  on  pratiquait  à  cette  époque 
i  rythme  libre  de  la  prose  oratoire  ;  mais,  malgré  les  différences 
aractéristiques  qui  séparent  ces  deux  sortes  de  rythmes,  ils 
l'en  sont  pas  moins  de  même  essence  et  formés  des  mêmes 
léments.  Les  mêmes  pieds  métriques  servent,  en  effet,  à  rythmer 
is  vers  et  à  rythmer  les  discours  en  prose  ;  on  les  emploie 
eulement  de  façon  différente,  selon  qu'il  convient  à  chacun  des 
eux  rythmes. 

La  définition  du  rythme  mesuré  et  du  rythme  libre,  que  donne 
).  Mocquereau,  est  donc  inexacte;  elle  ne  répond  ni  au  rythme 
e  la  poésie  et  au  nombre  oratoire  de  Cicéron,  ni  au  rythme 
îométrique  et  au  rythme  libre  des  musiciens.  Là  encore,  on 
magine  des  théories  nouvelles,  que  l'antiquité  n'a  pas  connues 
t  qui  n'ont  de  valeur  que  par  rapport  à  un  système  rythmique 
aventé  de  toutes  pièces. 

Le  lecteur  sait  déjà  de  quelle  manière  Cicéron,  Quintilien  et 
ous  les  rhéteurs  de  la  Grèce  et  de  Rome  entendaient  la  liberté 
u  nombre  oratoire,  par  comparaison  avec  les  liens  qui  enser- 
aient  la  composition  poétique  (Tome  I,  IIe  P.,  Ch.  III,  p.  98); 
tous  verrons  plus  loin  ce  qu'il  faut  entendre  par  rythme  isomé- 
rique  et  rythme  simplement  isochronique  en  musique. 

Mais,  s'il  est  vrai  que  la  prose  oratoire  possède  un  rythme 
rentable,  imité  du  rythme  poétique,  il  ne  l'est  pas  moins  que 
ji  simple  prose  en  est  complètement  dépourvue.  Nous  avons 
.ntendu  Cicéron  le  déclarer  en  termes  formels  et  faire  honneur 
Isocrate  d'avoir,  le  premier,  introduit  le  nombre,  un  vrai  rythme 
nétrique  dans  le  discours  (Ibid.,  p.  95). 

Quand  donc  il  est  question  de  rythme  prosaïque,  de  rythme 
aratoire,  on  ne  le  peut  entendre  d'un  rythme  qui  convienne  à 
oute  espèce  de  discours,  à  la  simple  prose  comme  à  la  prose 
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oratoire  de  Cicéron;  c'est  de  cette  dernière  seule  qu'on  parle, 
parce  que  seule  elle  est  rythmée  et  que  l'autre  ne  l'est  pas. 

Deuxième  question.  —  le  rythme  prosaïque  en  musique. 

Ce  rythme  de  la  parole  lui  est-il  exclusivement  propre,  ou 
peut-il  être  transporté  en  musique  et  lui  servir  à  rythmer  ses 
mélodies? 

Disons  tout  d'abord,  que  la  question  ainsi  posée  est  mal  posée. 
Elle  fait  supposer  qu'il  existe  ou  peut  exister  un  genre  au  moins 
de  musique  qui,  n'ayant  par  lui-même  aucun  rythme,  doit  pour 
en  avoir  un  s'unir  à  la  parole  et  lui  emprunter  le  sien.  La  sup- 
position serait  absurde;  il  y  a  confusion   d'idées. 

Le  rythme  est  essentiel  à  la  musique  et  il  n'y  a  pas  de  musi- 
que qui  en  soit  dépourvue.  Au  contraire,  il  ne  l'est  pas  à  la 
parole  humaine,  qui  a  commencé  par  être  simple  prose,  avant 
de  devenir  poésie  ou  prose  oratoire.  Les  premiers  poètes,  dit 
Cicéron,  furent  les  musiciens,  et  ils  créèrent  la  poésie  en  don- 
nant à  la  parole  le  rythme  du  chant. 

On  s'exprime  donc  mal,  quand  on  demande  si  la  musique 
peut  prendre  le  rythme  prosaïque  de  la  parole.  La  musique  n'a 
pas  à  recevoir,  elle  donne;  le  rythme  de  la  parole,  qu'il  soit 
poétique  ou  oratoire,  n'est  en  réalité  qu'un  écoulement,  une 
application  du  rythme  musical.  Aussi,  lorsque  la  parole  et  le 
chant  viennent  à  s'unir,  un  même  rythme  servant  à  l'un  et  à 
l'autre,  la  musique  use  de  ce  rythme  comme  d'un  bien  propre 
et  elle  le  fait  même  avec  une  perfection,  dont  la  parole  est  natu" 
Tellement  incapable  (Ibid.,  p.  86). 

Par  conséquent,  le  vrai  sens  de  la  question  ne  peut  être  que 
celui-ci  :  la  parole  rythmée  prosaïquement,  c'est-à-dire  au  moyen 
du  nombre  oratoire,  peut-elle  être  chantée,  en  sorte  que  le 
chant  suive  exactement  le  rythme  de  la  parole  ?  —  Evidemment, 
la  réponse  ne  peut  être  qu'affirmative.  Non  seulement  il  n'y  a: 
aucune  opposition,  aucune  incompatibilité  entre  la  musique  et: 
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e  nombre  oratoire,  mais  l'un  découle  de  l'autre  et  trouve  en 
lie  sa  perfection.  La  parole  rythmée  peut  donc  très  bien  servir 
'.  rythmer  les  mélodies. 

Mais  évidemment  aussi,  c'est  à  la  condition  qu'elle  soit  elle- 
nême  rythmée  :  on  chante  ainsi  les  vers  sur  les  formules  métri- 
ques, on  chante  les  cadences  oratoires  sur  le  rythme  des  Cursus, 
vîais  la  simple  prose,  sur  quoi  peut-on  la  chanter  ?  Non  sur  le 
ythme  qu'elle  n'a  pas;  mais  bien  sur  le  rythme  de  la  mélodie, 
.  laquelle  on  l'associe. 

C'est  ainsi  qu'on  l'a  chantée  et  qu'on  la  chante  encore  dans 
outes  les  langues,  qui  n'ont  pas  de  quantité;  c'est  ainsi  que, 
nême  avant  la  transformation  de  la  langue  latine,  on  chantait 
a  simple  prose  dans  les  plus  anciens  chants  inélismatiques,  les 
;raduels,  les  alléluia,  les  offertoires,  où  le  texte,  évidemment, 
l'a  rien  transmis  de  sa  quantité  au  rythme  des  mélodies. 

Il  n'en  est  pas  de  même  de  la  prose  oratoire;  nous  avons  vu, 
iu  contraire,  avec  quelle  facilité,  quel  naturel  elle  peut  être 
associée  au  chant  dans  la  communauté  d'un  même  rythme.  Les 
:xemples  abondent,  soit  dans  les  Oraisons  liturgiques,  soit  dans 
es  chants  récitatifs,  dont  le  texte  suit  les  règles  du  Cursus 
ittéraire. 

Il  ne  saurait  donc  y  avoir  de  doute  sur  ces  deux  points  : 
:°  les  mélodies  composées  sur  des  textes  en  prose  oratoire  pren- 
îent  le  rythme  du  texte;  ce  rythme  est  à  la  fois  musical  et  ora- 
oire,  paroles  et  chant  s'unissant  dans  un  parfait  accord  rythmi- 
que; —  2°  les  mélodies  composées  sur  de  la  simple  prose  ne 
)euvent  lui  emprunter  aucun  rythme,  puisqu'elle  n'en  a  pas; 
lies  ont  leur  rythme  à  elles,  simplement  musical,  et  les  paroles 
:'y  adaptent  aussi  bien  que  possible. 

Le  point  de  départ  de  la  théorie  bénédictine  en  fait  de  rythme 
grégorien  n'existe  donc  pas  et  toute  la  théorie  manque  de  base 
îistorique  et  musicale.  Qu'on  cherche  tant  qu'on  voudra  dans  les 
ouvres,  soit  des  musiciens,  soit  des  rhéteurs  de  l'antiquité,  du 
noyen-âge  et  même  des  temps   modernes,  on    ne  trouvera  ni 
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théorie  ni  exemples  d'un  rythme  musical  emprunté  à  la  simple 
prose.  En  dehors  de  la  musique,  de  la  poésie  et  de  la  prose 
oratoire,  nulle  part  il  n'est  question  de  rythme  de  la  parole;  il 
n'y  en  a  pas. 

Cela  est  si  vrai,  que  l'École  bénédictine  elle-même  ne  connaît 
et  ne  cite  que  ces  trois  sortes  de  rythmes  :  rythme  musical, 
rythme  poétique,  rythme  oratoire.  Mais,  pour  sauver  le  principe, 
elle  se  permet  une  confusion  qu'on  ne  s'explique  pas,  qu'on  a 
peine  à  croire  :  elle  fait  de  la  simple  prose  et  de  la  prose  ora- 
toire, cicéronienne,  une  seule  et  même  chose,  afin  de  pouvoir 
attribuer  à  la  première  tout  ce  que  Cicéron,  Quintilien  et  les 
rhéteurs  latins  ont  dit  de  la  dernière.  Est-ce  ignorance  ?  Est-ce 
parti  pris  ?  Que  le  lecteur  en  juge. 

Ainsi,  ce  nombre  musical  grégorien,  dont  le  R.  P.  A.  Mocque- 
reau  nous  fait  la  théorie,  n'est  ni  le  rythme  musical  des  Anciens, 
ni  leur  rythme  poétique,  ni  leur  rythme  oratoire;  qu'est-il  donc?; 
—  Une  création  nouvelle,  oeuvre  de  son  propre  génie  musical.  — 
Trop  nouvelle,  hélas  !  pour  une  musique  aussi  ancienne  que  le 
chant  de  l'Eglise  chrétienne,  qui  n'a  certainement  pas  attendu  le 
moderne  inventeur  pour  avoir  son  rythme  et  sa  théorie  ryth- 
mique. 

Le  principe  fondamental,  le  point  de  départ  de  tout  le  sytème 
oratoriste,  loin  d'être  ou  évident  par  lui-même  ou  tout  au  moins 
historiquement  bien  démontré,  est  au  contraire  en  opposition 
absolue  avec  la  doctrine  rythmique  commune  à  toute  l'antiquité; 
c'est  une  erreur  historique,  qu'on  ne  sait  même  comment 
excuser. 

Mais  cette  erreur  n'est  point  seule;  à  sa  suite  et  pour  la 
défendre,  les  hypothèses  se  sont  multipliées,  toutes  aussi  gratui- 
tes, aussi  insoutenables  les  unes  que  les  autres.  Un  coup  d'œil 
rapide  sur  trois  des  principales  suffira  à  en  faire  apercevoir 
l'inanité. 
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CHAPITRE  II 
Le  rôle  de  l'accent  tonique  dans  le  rythme  grégorien. 

La  première  en  date  de  ces  hypothèses  est  aussi  la  plus 
importante  :  beaucoup  ont  voulu  y  voir  la  preuve  démonstra- 
tive que  le  rythme  du  chant  grégorien  doit  son  origine  à  la 
parole  et  n'est  autre  que  le  rythme  de  la  prose  à  laquelle  il  est 
associé. 

En  étudiant  les  formules  du  chant  psalmodique  et  ses  diffé- 
rentes parties  :  intonation,  teneur,  médiante  et  terminaison,  on 
k  cru  découvrir  entre  la  forme  rythmique  des  mélodies  —  très 
Imparfaitement  connue,  d'ailleurs  —  et  l'accentuation  du  texte 
des  rapports  tels,  qu'il  faudrait  en  conclure  à  une  influence  au 
moins  prépondérante,  sinon  exclusive,  de  l'accent  des  mots  sur 
;le  rythme  du  chant. 

De  là  l'hypothèse,  que  le  principe  formateur  du  rythme  gré- 
gorien, c'est  l'accent  tonique,  et  comme  conséquence,  que  le 
rythme  grégorien,  fondé  sur  l'accent  grammatical,  est  un  rythme 
essentiellement  tonique,  le  rythme  de  la  simple  prose.  Ce  n'était 
tout  d'abord  qu'une  supposition,  appuyée,  croyait-on,  sur  des  faits 
assez  bien  démontrés.  Mais  étant  donnée  la  disposition  d'esprit 
où  l'on  se  trouvait  alors,  le  fait  supposé  passa  bientôt  pour  un 
fait  incontestable  et  incontesté,  la  preuve  certaine  du  principe 
traditionnel,  que  le  rythme  du  plain  chant  n'est  que  le  rythme 
de  la  parole. 

A  exposer  et  à  démontrer  cette  thèse,  la  Paléographie  musicale 
a  consacré  deux  volumes,  les  tomes  III  et  IV,  où  elle  accumule, 
on  doit  le  reconnaître,  des  recherches  et  des  observations  du 
plus  haut  intérêt.  Malheureusement  si,  dans  le  détail,  beaucoup 
de  faits  sont  exacts  et  doivent  être  retenus,  la  méthode  de 
démonstration  est  viciée  dans  son  principe.  On  raisonne  toujours 
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dans  la  supposition  que  le  chant  grégorien  ne  peut  avoir  qu'un 
rythme  non  musical,  mais  prosaïque,  et  les  faits  sont  tous  expli- 
qués d'après  ce  principe  supposé. 

Le  sophisme  est  évident,  il  s'appelle  en  logique  :  petitio  prin- 
cipii,  supposer  prouvé  ce  qui  est  en  question.  Ce  fameux  prin 
cipe  n'étant  lui-même  ni  évident  ni  démontré,  il  n'est  en  réalite 
qu'une  simple  hypothèse.  Or,  rien  ne  nous  empêche  d'admettre 
à  titre  d'hypothèse  également,  que  le  rythme  du  chant  grégo- 
rien est  un  rythme  musical.  Et  alors  tous  les  faits  cités  par  la 
Paléographie  s'expliquent  aussi  bien,  sinon  beaucoup  mieux,  que 
dans  le  système   contraire.   A   s'en    tenir  là,  on  n'a  donc  rien 
prouvé.  Le  principe  solide  fait  défaut,  l'hypothèse  se  continue 
et  l'on  se  trouve,  à  la  fin  comme  au  commencement,  en  pré 
sence  de  faits  dont  l'explication  reste  douteuse,  parce  qu'on 
omis  de  l'établir  sur  une  base  certaine. 

Cela  dit  pour  ramener  à  sa  juste  valeur  l'essai  de  démonstra- 
tion qu'on  a  échafaudé  sur  les  faits  cités  dans  la  Paléographie^ 
j'ajoute  maintenant  que  les  raisons  ne  nous  manquent  pas  poui 
démontrer  que  l'opinion  bénédictine  est  tout  simplement  gra- 
tuite, qu'en  présence  d'autres  faits  certains  elle  est  insoutenable, 
au  moins  dans  l'extension  qu'on  lui  a  donnée  et  qui  embrasse 
le  chant  grégorien  tout  entier.  Voici  deux  ou  trois  de  ces  raisons, 
qui  seront  bien  suffisantes. 

i 

Pour  démontrer  l'influence  de  l'accent  tonique  sur  la  consti- 
tution rythmique  des  mélodies  grégoriennes,  la  Paléographie 
cherche  ses  preuves  uniquement  dans  la  psalmodie  cursive  e 
ornée;  elle  laisse  de  côté  la  partie  la  plus  considérable  et  la  plu: 
importante  de  ces  mélodies,  les  Antiennes  de  l'Office  et  tous  le: 
chants  de  la  Messe. 

Que  l'accent  des  mots  ait  une  part  dans  le  rythme  des  mélo- 
dies syllabiques  et  du  genre  récitatif,  on  le  comprend  d'autan 
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nieux  que  le  fait  se  reproduit  également  dans  la  musique  mo- 
lerne.  Mais  en  est-il  de  même  pour  toutes  les  mélodies  liturgi- 
ques, pour  les  chants  mélismatiques  comme  pour  les  chants 
iyllabiques  ?  C'est  ce  qu'il  faudrait  démontrer. 

Or,  la  réponse  négative  ne  saurait  être  douteuse;  un  examen 
riême  superficiel  de  ces  mélodies  suffit  à  s'en  convaincre.  En 
[moi  l'accent  du  texte  a-t-il  servi  pour  rythmer  les  Répons,  les 
Graduels,  les  Alléluia,  les  Offertoires  ?  Quel  rapport  rythmique 
f  a-t-il  donc  dans  ces  mélodies  entre  le  texte  parlé  et  le  texte 
chanté,  s'il  est  vrai,  comme  on  le  prétend,  que  le  rythme  de  la 
barole  détermine  le  rythme  du  chant,  et  que  le  chant  doive 
Réclamer  le  texte  ?  L'édition  vaticane  du  Graduel  est  aujour- 
ll'hui  entre  toutes  les  mains;  qu'on  l'ouvre  au  hasard,  qu'on 
chante  n'importe  laquelle  des  mélodies  et  qu'on  nous  montre 
le  quelle  manière  l'accent  des  mots  y  est  le  principe  formateur 
lu  rythme. 

A  quoi  bon  insister,  d'ailleurs,  puisque  tous  les  auteurs  du 
moyen-âge,  ceux  même,  comme  Elias  Salomon,  qui  enseignent 
'égalité  absolue  de  toutes  les  notes  dans  le  plain  chant,  sont 
l'accord  pour  affirmer  que  le  texte  est  subordonné  à  la  mélodie 
ît  qu'en  chantant  il  n'y  a  pas  à  tenir  compte  de  l'accentuation, 
ion  plus  que  de  la  quantité  des  mots  ?  Puisque,  même  dans  la 
psalmodie,  les  Instituta  Patrum,  qui  faisaient  loi  dans  les  monas- 
:ères  bénédictins  du  moyen-âge,  recommandent  d'observer  par- 
:out  les  accents  de  la  mélodie,  de  préférence  à  ceux  du  texte, 
orsqu'ils  ne  sont  pas  d'accord  ? 

Ainsi  le  chant  a  ses  accents  propres,  le  texte  a  les  siens,  et  le 
rythme  de  la  parole,  si  rythme  il  y  a,  ne  fait  pas  le  rythme  de 
a  mélodie.  Que  souvent,  ordinairement  même,  si  l'on  veut, 
Le  musicien,  lorsqu'il  rythme  ses  mélodies,  tienne  compte  de 
accent  des  mots,  rien  de  mieux;  nos  compositeurs  modernes 
ne  font  pas  autrement.  D.  Mocquereau  leur  en  fait  même  un 
reproche  :  les  maîtres  de  la  grande  école  Palestrinienne,  dit-il, 
agissaient  autrement  et  s'inquiétaient  beaucoup  moins  d'établir 
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une  concordance  exacte  entre  les  temps  forts  du  rythme  musical 
et  les  accents  du  texte. 

C'est  vrai  jusqu'à  un  certain  point,  mais  quelle  conclusion 
peut-on  en  tirer,  sinon  :  —  i°  que  l'accent  tonique  influe,  sans 
doute,  sur  la  constitution  rythmique  des  mélodies,  mais  qu'on 
ne  le  peut  à  aucun  titre  considérer  comme  le  principe  formateur 
du  rythme  musical,  qui  est  indépendant  de  lui  et  le  domine 
toujours;  — 2°  qu'en  aucun  temps,  et  nulle  part  moins  que 
dans  les  mélodies  grégoriennes,  cette  prétendue  souveraineté  de 
l'accent  tonique  ne  s'est  exercée,  le  rythme  de  ces  mélodies 
ayant  été  établi  en  dehors  et  souvent  à  l'opposé  de  toute  consi- 
dération relative  aux  accents  du  texte  chanté. 


II 


Pour  que  l'accent  tonique  ait  pu  devenir  le  principe  formateur 
du  rythme  grégorien  il  faudrait,  on  en  conviendra,  que  toutes 
les  mélodies  grégoriennes  eussent  été  composées  à  une  époque 
où  la  langue  latine,  ayant  cessé  d'être  métrique,  n'était  plus  que 
tonique,  c'est-à-dire  au  plus  tôt  vers  le  Ve  ou  le  VIe  siècle. 
Or,  à  cette  époque,  le  recueil  des  chants  liturgiques  était  déjà 
considérable  et  nombre  de  ces  chants,  ceux  de  la  Messe  en  parti- 
culier, remontent  à  une  antiquité  beaucoup  plus  reculée,  jus- 
qu'aux origines  du  culte  chrétien. 

Dès  lors,  à  quel  genre  de  rythme  pouvons-nous  les  rattacher, 
sinon  à  un  rythme  musical,  le  seul  possible  pour  des  chants 
dont  le  texte  n'était  ni  en  vers  ni  en  prose  oratoire  ?  Le  fait  est 
de  toute  évidence,  si  l'on  rapproche  la  liturgie  romaine  et  latine 
des  diverses  liturgies  orientales,  grecque,  arménienne,  copte, 
syrienne,  etc.,  dont  l'origine  est  la  même,  au  berceau  du  chris- 
tianisme. Toutes  ont  un  même  genre  de  musique,  partout  ryth- 
mée de  la  même  manière,  c'est-à-dire  musicalement  et  non  pas 
toniquement.  Tous  ces  peuples  cependant,  y  compris  les  Grecs, 
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arlent  des  langues  fondées  sur  l'accent  tonique,  dépourvues  de 
quantité  métrique. 

Le  génie  de  la  langue  importe  donc  peu  à  la  constitution 
rythmique  des  mélodies;  sinon,  le  rythme  devrait  toujours  être 
étriqué  dans  les  langues  de  quantité,  et  tonique  dans  les  lan- 
es  d'accent.  C'est  le  contraire  qui  a  eu  lieu:  les  langues  grec- 
e  et  latine,  jusque  vers  le  Ve  ou  le  VIe  siècle,  étaient  lan- 
gues de  quantité,  et  nul  ne  prétend  que,  soit  chez  les  Grecs  soit 
chez  les  Latins,  les  mélodies  liturgiques,  qui  n'étaient  pas  com- 
posées sur  des  vers,  fussent  alors  rythmées  métriquement  ;  les 
langues  sémitiques  de  l'Orient  ont  toujours  été  langues  d'accent, 
et  néanmoins  aucune  des  Églises  orientales  ne  possède  une  mu- 
sique rythmée  sur  la  prose,  leur  rythme  est  musical. 

Il  en  est  de  même  de  la  musique  grégorienne.  Ses  mélodies 
intérieures  à  la  transformation  de  la  langue,  n'ont  eu  à  subir 
de  ce  chef  aucun  changement  dans  leur  constitution  rythmique, 
'elles  sont  restées  ce  qu'elles  étaient  à  l'origine,  simplement  musi- 
cales, comme  toutes  leurs  congénères  de  l'Orient. 


III 


Mais  il  y  a  plus  :  la  psalmodie  elle-même,  non  seulement  n'a 
pas  été  rythmée  sur  les  accents  du  texte,  elle  ne  l'a  même  pas 
été  à  la  manière  des  autres  mélodies  grégoriennes.  Son  rythme 
est  ou  purement  métrique  ou  fondé  sur  un  rythme  métrique, 
celui  des  Cursus  oratoires. 

Il  faut  remarquer,  en  effet,  qu'à  l'époque  où  les  Maîtres  de 
la  Schola  romaine  composaient  les  mélodies  psalmodiques  sur  le 
modèle  de  la  prose  oratoire,  le  rythme  des  Cursus  était  encore 
métrique;  ce  n'est  que  plus  tard  qu'il  devint  tonique. 

La  preuve  en  est  dans  les  Oraisons  des  deux  Antiphonaires 
'Gélasien  et  Léonien,  dont  les  cadences  sont  en  grande  majorité 
métriques;  un  petit  nombre  seulement,  et  non  les  plus  ancien- 
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nés,  paraissent  être  toniques.  (1)  On  le  voit  également  par  la 
psalmodie  des  Versets  responsoriaux,  dont  le  rythme,  sans  être 
proprement  métrique,  à  cause  de  ses  mélismes,  n'en  est  pas  moins 
calqué  pour  ainsi  dire  sur  celui  des  Cursus  métriques.  (2) 

On  est  donc  bien  mal  venu  de  parler  de  l'influence  des  Cursus 
oratoires  sur  le  rythme  de  la  psalmodie  romaine,  pour  démon- 
trer que  ce  rythme  est  fondé  sur  l'accent  tonique  grammatical 
et,  par  suite,  n'est  autre  que  le  rythme  de  la  parole.  Il  est  incon- 
testable, au  contraire,  que  la  psalmodie,  aussi  bien  que  les  Cur- 
sus qui  lui  ont  servi  de  modèles,  fut  à  l'origine  rythmée  métri- 
quement,  c'est-à-dire  musicalement,  et  que  la  substitution  de 
l'accent  à  la  quantité,  survenue  plus  tard,  n'exerça  aucune 
influence  ni  sur  la  mélodie  ni  sur  son  rythme,  qui  s'accorda 
de  l'un  aussi  bien  que  de  l'autre. 

De  ces  diverses  considérations,  il  ressort  clairement  que  la 
thèse  bénédictine  du  rythme  grégorien,  rythme  de  la  parole,  non 
seulement  ne  peut  bénéficier  des  faits  qu'elle  invoque,  mais  a 
contre  elle  d'autres  faits  non  moins  certains,  et  que  les  faits 
cités  eux-mêmes  ont  une  signification  et  une  valeur  toutes  dif- 
férentes de  celles  qu'on  leur  prête.  Eux  et  les  autres  sont  tout  en 
faveur  d'un  rythme  proprement  musical. 


CHAPITRE  III 

La  perte  de  la  quantité  métrique  dans  les  mots. 

Pendant  longtemps  c'a  été  comme  un  axiome  dans  l'école  ora- 
toriste  —  on  en  parle  moins  depuis  certaines  discussions  récen- 
tes —  que  la  perte  de  la  quantité  métrique  dans  la  langue  latine 

(1)  Cf.  ci-dessus,  p.  130,  note  —  p.  133  et  sq. 

(2)  Cf.  ci-dessus,  p.  161  et  sq. 
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a  eu  comme  conséquence  naturelle  et  nécessaire  l'égalisation 
absolue  de  toutes  les  syllabes  des  mots  sous  le  rapport  de  leur 
durée  :  plus  de  brèves  et  de  longues  entremêlées,  mais  toutes 
ou  également  brèves  ou  également  longues.  Et  l'on  en  concluait 
à  l'égalité  de  toutes  les  notes  dans  le  chant  grégorien,  à  l'impos- 
sibilité d'un  rythme  musical,  fondé  sur  la  distinction  des  sylla- 
bes longues  et  des  syllabes  brèves  dans  le  texte;  donc,  à  un  rythme 
qui  ne  pouvait  être  que  celui  de  la  parole,  à  un  rythme  tonique, 
celui  du  texte. 

Étrange  confusion,  avons-nous  fait  observer,  de  deux  choses 
absolument  distinctes  :  la  musique  et  le  discours,  le  rythme  du 
chant  et  celui  des  mots  !  Oubli  ou  méconnaissance  plus  étrange 
encore  des  rapports  qui  existent,  dans  toutes  les  langues,  entre 
la  constitution  du  rythme  musical  et  les  aptitudes  rythmiques 
idu  langage  !  D'un  changement  qui  se  produit  dans  la  langue  on 
conclut  immédiatement  à  un  changement  de  rythme  en  musi- 
que. D'où  vient  cela,  et  comment  peut-on  se  croire  autorisé  à 
pareille  conclusion  ? 

«En  vertu  du  même  principe  fondamental,  toujours  supposé, 
toujours  affirmé,  jamais  démontré  :  le  rythme  du  chant  grégo- 
rien est  le  rythme  de  la  parole;  il  doit  en  suivre  toutes  les  vi- 
cissitudes et  changer  de  nature  avec  lui. 

Chose  curieuse  cependant  :  ce  principe  ne  vaut  que  pour  le 
chant  grégorien,  on  se  garde  bien  de  l'appliquer  à  toute  autre 
espèce  de  chant  et  de  musique,  alors  même  que  les  textes  chan- 
tés appartiennent  à  des  langues  toniques.  Ni  la  langue  française, 
ni  aucune  de  nos  langues  européennes,  toutes  langues  d'accent, 
ni  la  langue  grecque  devenue  tonique  à  la  même  époque  que  la 
langue  latine,  ni  les  langues  sémitiques  également  langues  d'ac- 
cent, aucune  de  toutes  ces  langues  n'a  eu  le  pouvoir  de  faire  la 
musique  à  son  image,  en  lui  imposant  un  rythme  tonique  à 
notes  égales. 

D'où  vient  donc  que,  seul,  le  rythme  grégorien  ait  subi  pa- 
reille transformation  ?  Le  fait  est,  certes,  assez  exceptionnel,  assez 
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extraordinaire,  pour  qu'on  nous  l'explique;  car,  de  raisons, 
nous  n'en  voyons  ni  en  musique  ni  dans  la  langue  latine  elle- 
même,  l'exemple  des  autres  musiques  le  prouve  assez  clairement. 
Qu'on  nous  dise  donc  une  bonne  fois,  avec  preuves  à  l'appui, 
où,  quand  et  comment  ce  fait  s'est  produit;  il  ne  doit  pas  être 
plus  difficile  à  préciser  historiquement  que  le  fait  du  changement 
opéré  dans  la  langue,  puisque  les  deux  sont  corrélatifs,  l'un 
comme  cause  et  l'autre  comme  effet.  Tant  que  cette  démonstra- 
tion n'aura  pas  été  faite,  nous  persisterons  à  tenir  l'hypothèse 
pour  invraisemblable,  voire  en  contradiction  avec  tous  les  faits 
que  nous  révèle  l'histoire  de  la  musique  au  moyen-âge. 

Allons  plus  loin,  et  supposons  même  que  cette  transformation 
impossible  se  soit  néanmoins  accomplie,  que  se  serait-il  passé 
alors  ?  —  On  prétend  que  la  perte  de  la  quantité  métrique  dans 
les  syllabes  des  mots  a  produit  l'égalité  des  notes  en  musique. 
Mais  qu'on  veuille  bien  se  reporter  à  la  doctrine  des  Maîtres 
touchant  la  composition  musicale  comparée  à  la  composition 
littéraire  et  à  l'analogie  qu'ils  établissent  entre  les  éléments  d< 
l'une  et  de  l'autre.  Les  sons  répondent  aux  lettres,  les  syllabes 
musicales  aux  syllabes  littéraires,  les  neumes  aux  mots,  etc. 

Or,  le  changement  qui  s'est  produit  dans  la  langue  affecte  les 
syllabes  des  mots  :  elles  perdent  leur  quantité  et  deviennent 
toutes  égales;  quant  aux  lettres,  elles  restent  ce  qu'elles  étaient. 
Un  changement  analogue  en  musique  devait  donc  affecter,  lui 
aussi,  les  syllabes  musicales  et  laisser  intactes  les  notes  ou  les 
sons.  Toutes  les  syllabes  littéraires  devenant  égales,  à  ce  qu'on 
affirme,  cette  même  égalité  devrait  exister  dans  les  syllabes  mu- 
sicales, quel  que  soit  le  nombre  des  lettres  qui  composent  les 
premières,  et  quel  que  soit  le  nombre  des  sons  qui  composent 
les  secondes.  On  voit  la  conséquence,  elle  est  curieuse. 

Suivant  la  théorie  de  D.  Mocquereau,  le  rythme  grégorien 
n'admet  pas  de  syllabes  composées  de  plus  de  trois  sons,  et  cha- 
que syllabe  de  un,  deux  ou  trois  sons  forme  un  temps  rythmi- 
que, qui  a  son  arsis  et  sa  thésis,  son  élan  et  son  repos.  Très 
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bien;  mais  admettons  le  principe  que  toutes  les  syllabes,  en 
musique  comme  dans  le  discours,  doivent  être  égales  en  durée, 
que  s'ensuivra-t-il  ?  —  que  nous  aurons  des  mélodies  rythmées 
par  syllabes,  c'est-à-dire  par  temps  rythmiques  égaux,  mais  diver- 
sement composés  de  sons  inégaux  en  nombre  et  en  durée.  Il  y 
aura  dans  le  rythme  grégorien  des  temps  formés  d'une  seule 
note  longue  et  des  temps  composés  de  deux  ou  de  trois  notes 
brèves.  Le  rythme  ne  sera  plus  à  notes  égales,  mais  à  syllabes 
et  temps  rythmiques  égaux;  il  renfermera  des  notes  longues, 
rtoutes  également  longues  de  la  durée  d'un  temps  plein,  et  des 
notes  brèves,  inégalement  brèves,  les  unes  de  la  moitié,  les 
autres  d'un  tiers  de  temps. 

Pour  qui  admet  la  subordination  du  rythme  grégorien  à  son 
principe  formateur,  c'est-à-dire  la  langue  latine,  la  conséquence 
est  forcée  :  syllabes  littéraires  et  syllabes  musicales  sont  régies 
par  une  même  loi,  elles  doivent  avoir  une  durée  toujours  égale, 
quelque  soit  le  nombre  des  lettres  et  des  sons  qu'elles  renfer- 
ment. Le  rythme  n'en  serait  peut-être  que  meilleur;  en  tout 
cas,  il  se  rapprocherait  davantage  du  rythme  musical,  et  il  serait 
plus  logique  que  le  prétendu  rythme  à  notes  toutes  égales. 

Au  lieu  de  cela,  on  aboutit  à  cette  contradiction  entre  le 
rythme  et  la  langue,  son  principe  formateur,  que  dans  celle-ci 
les  syllabes  sont  égales  et  les  lettres  inégales  en  durée,  tandis 
que,  dans  le  rythme,  les  sons  sont  égaux,  de  la  valeur  d'un 
temps  premier,  et  les  syllabes  sont  inégales,  comme  équivalant 
à  un,  deux  ou  trois  temps  premiers. 

Inventer  un  théorie  nouvelle  en  fait  de  rythme,  c'est  parfait; 
mais  encore  faudrait-il  que  les  conséquences  fussent  d'accord 
avec  les  principes.  Or,  l'égalité  des  notes  en  musique  est  une 
conséquence  sans  rapport  avec  l'égalité  des  syllabes  dans  le  dis- 
cours. La  théorie  n'est  donc  pas  plus  fondée  en  logique  qu'en 
histoire. 

Enfin,  rappelons  ici  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  de  la 
quantité  naturelle  des  syllabes  en  toute  langue.  On  n'en  peut 
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citer  aucune,  ni  langue  métrique  ni  langue  d'accent,  où  toutes 
les  syllabes  des  mots  soient  égales  en  durée.  Même  dans  la  langue 
française,  la  moins  métrique  peut-être  qui  existe,  certaines  syl- 
labes sont  naturellement  longues  et  d'autres  sont  brèves;  on 
s'en  aperçoit  à  la  prononciation  qui  serait  ridicule,  si  l'on  n'y 
observait  pas  cette  différence  naturelle  des  syllabes  et  qu'on  vou- 
lût les  faire  toutes  ou  également  brèves  ou  également  longues. 
Seulement,  cette  quantité  est  indéterminée,  sa  valeur  dépend  de 
celui  qui  parle. 

Aussi,  n'en  a-t-on  point  fait  la  base  du  rythme,  ni  poétique 
ni  musical,  comme  dans  les  langues  classiques,  grecque  et  latine. 
On  a  eu  recours  plutôt  à  l'accent  et  à  ses  analogies  avec  les 
temps  longs  et  forts  du  rythme.  Quant  aux  syllabes  atones, 
quelle  que  soit  leur  durée  naturelle,  on  les  soumet  au  rythme 
et  elles  prennent  de  lui  leur  valeur.  C'est  affaire  de  convention 
dans  la  poésie  tonique  et  dans  la  rythmique  musicale,  tout 
comme  l'était  dans  la  poésie  métrique  la  distinction  de  deux 
valeurs  de  durée  seulement,  une  durée  longue  et  une  durée 
brève  (ci-dessus,  p.  48  et  91). 

Il  en  est,  du  reste,  de  la  perte  de  la  quantité  métrique  dans 
une  langue,  par  suite  de  sa  transformation  en  langue  d'accent, 
ce  qu'il  en  est  de  la  perte  des  divers  accents  d'intonation  sous  la 
même  cause,  et  un  changement  fait  mieux  comprendre  l'autre. 

On  sait,  en  effet,  que  les  langues  toniques  diffèrent  sous  un 
double  rapport  des  langues  métriques  :  sous  le  rapport  de  la 
quantité  et  sous  celui  de  l'accentuation.  —  La  quantité,  c'est-à- 
dire  la  distinction  des  syllabes  brèves  et  des  syllabes  longues, 
disparaît,  en  tant  du  moins  qu'elle  était  plus  artificielle  que  natu- 
relle, et  il  ne  reste  dans  les  mots  que  la  quantité  naturelle  de 
leurs  syllabes,  quantité  imprécise,  laissée  à  l'arbitraire  de  chacun,  j 
—  L'accentuation  change  de  nature  :  les  accents  proprement  toni- 
ques, aigu,  grave  et  circonflexe,  qui  marquaient  des  élévations 
et  des  abaissements  de  la  voix,  sont  remplacés  par  un  accent 
unique,  accent  d'intensité  et  non  pas  d'intonation,  qui  ne  pro- 
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duit  ni  élévation  ni  abaissement  quelconque  du  ton  de  la  voix, 
mais  seulement  un  appui  et  une  certaine  prolongation. 

Cela  étant,  que  dirons-nous  ?  La  perte  de  l'accentuation,  en 
supprimant  la  distinction  des  syllabes  aiguës,  graves  et  circon- 
flexes, a-t-elle  eu  pour  résultat  de  rendre  toutes  les  syllabes 
égales  en  hauteur,  toutes  également  aiguës  ou  également  gra- 
ves ?  Faut-il,  dès  lors,  ne  parler  et  ne  déclamer  que  recto  tono, 
comme  on  fait  lire  à  haute  voix  dans  les  collèges  et  les  com- 
munautés ?  Qui  s'aviserait  de  le  prétendre,  prêterait  à  rire;  il 
n'y  aurait  pas  d'autre  réponse  à  lui  faire. 

Pourquoi  alors  veut-on  que  la  perte  de  la  quantité  artificielle 
ait  eu  pour  résultat  de  rendre  toutes  les  syllabes  égales  en  durée, 
ou  également  brèves  ou  également  longues?  De  sorte  que,  non 
seulement  en  parlant,  mais  même  en  chantant,  nous  ne  puissions 
les  prononcer  autrement  que  d'un  mouvement  toujours  uni- 
forme, ni  plus  longues  ni  plus  brèves  les  unes  que  les  autres  ? 
—  Évidemment,  une  assertion  vaut  l'autre  et  toutes  les  deux 
méritent  la  même  réponse. 

Le  principe  du  rythme   prosaïque  à  notes  égales  n'est  donc 

*pas  plus  autorisé  par  la  philologie  qu'il  ne  l'est  par  la  logique 
et  par  l'histoire.  C'est  une   hypothèse  fantaisiste,  dépourvue  de 

.tout  fondement  rationnel. 


CHAPITRE  IV 
Le  temps  premier  indivisible. 

Encore  une  de  ces  affirmations,  dont  on  abuse  de  façon 
étrange,  pour  en  tirer  des  conclusions  invraisemblables,  mais 
qui  cadrent  assez  bien  —  c'est  tout  leur  mérite,  d'ailleurs  — 
avec  le  fameux  principe  qui  domine  tout.  Nous  en  avons  parlé 
déjà  (tome  I,  p.  48,  note)  et  l'on  a  pu  comprendre  deux  choses: 

i°  Que,  par  rapport  au  temps  premier  des  Grecs  et  à  son  indi- 
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visibilité  absolue,  il  faut  distinguer  entre  les  métriciens  et  les 
rythmiciens;  car,  dit  le  Scholiaste  d'Héphestion,  «les  rythmi- 
ciens  comprennent  le  temps  tout  autrement  que  les  métriciens.  » 
En  poésie,  on  n'admet  que  deux  valeurs  de  durée  pour  les  syl- 
labes, une  longue  et  une  brève,  celle-ci  d'un  temps,  l'autre  de  . 
deux.  Là  donc,  il  est  rigoureusement  vrai  que  le  temps  premier 
est  indivisible,  puisque  toutes  les  syllabes  brèves  sont  égales  et 
qu'il  ne  peut  y  en  avoir  de  plus  brèves  que  d'un  temps  premier.  | 
Mais  aussi,  faut-il  ajouter,  ce  n'était  pas  là  chose  naturelle,  les 
grammairiens  grecs  le  reconnaissent  eux-mêmes,  c'était  affaire 
de  convention  en  poésie  et  pour  les  besoins  du  rythme  mé- 
trique. 

En  musique,  aucune  convention  de  ce  genre  n'imposait  aux 
rythmiciens  l'indivisibilité  absolue  du  temps  premier.  Ils  allon-  , 
geaient  ou   raccourcissaient    les   temps  rythmiques  à  leur  gré, 
mais  toujours  en  leur  assignant  des  valeurs  déterminées,  ration- 
nelles ou  irrationnelles.  Chez  eux,  l'unité  de  temps  avait  donc 
ses  multiples,  des  temps   longs  composés  de  deux,  trois,  quatre 
temps  premiers;  elle  avait  aussi  ses  sous-multiples,  ses  fractions  - 
qui  valaient  la  moitié  ou  le  tiers  du  temps  premier.  C'est  ainsi  • 
qu'ils  traitaient,  par  exemple,  les  syllabes  longues  auxquelles  ils 
donnaient,  non  pas  une  valeur  toujours  égale  à  deux  temps  pre- 
miers, comme  en  poésie,  mais  deux  temps  et  demi,  trois  temps, 
quatre  temps,  selon  qu'ils  jugeaient  convenable  au   rythme  des 
mélodies. 

2°  Les  anciens  n'en  avaient  pas  moins  raison  de  dire  que  les 
temps  composés  sont  divisibles,  tandis  que  le  temps  premier  ne 
l'est  pas.  C'était  vrai,  mais  différemment,  pour  les  métriciens  ; 
et  pour  les  rythmiciens;  les  premiers  considéraient  cette  indivi- 
sibilité du  temps  premier  dans  les  syllabes,  réellement  indivisi- 
bles; les  seconds  la  considéraient  par  rapport  à  l'unité  de  temps, 
logiquement  indivisible  en  unités  plus  petites,  ne  pouvant  avoir 
que  des  fractions  d'unité  et  des  multiples  en  nombre  déterminé. 
C'est  le  propre  de  l'unité  en  toute  espèce  de  mesure,  et  celle 
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des  durées  rythmiques  ne  faisait  pas  exception  ;  nous  le  voyons, 
d'ailleurs,  par  ce  qui  existe,  non  seulement  dans  notre  musique 
moderne,  mais  dans  tous  les  genres  de  musique  connus. 

A  moins  donc  de  supposer  a  priori  que  le  rythme  grégorien 
est  par  essence  le  rythme  de  la  prose,  on  a  tort  d'appliquer  à  la 
musique  ce  qui  est  propre  de  la  métrique  :  rythme  musical  et 
rythme  poétique  sont  loin  d'être  identiques,  ils  ne  sont  qu'ana- 
logues. Ce  qui  est  vrai  de  l'un  n'est  pas  toujours  vrai  de  l'autre, 
et  l'hypothèse  oratoriste  est  encore  à  démontrer. 

3°  Au  reste,  qu'importe  au  rythme  grégorien  que  le  temps 
premier  chez  les  Grecs  fût  ou  ne  fût  pas  absolument  indivisible, 
en  rythmique  comme  en  métrique  ?  Il  resterait  encore  à  prouver 
qu'en  cela  la  rythmique  grégorienne  était  fondée  sur  les  mêmes 
principes  et  suivait  les  mêmes  lois.  Or,  on  ne  nous  cite  en 
preuve  que  des  auteurs  grecs,  aucun  des  Maîtres  qui  ont  écrit 
au  moyen-âge  sur  le  chant  grégorien. 

Puis,  admettons  pour  un  instant  qu'en  rythmique  grégorienne 
comme  dans  celle  des  Grecs,  le  temps  premier  ait  été  réellement 
indivisible,  quelle  serait  la  conséquence  ?  Que  le  rythme  des 
mélodies  grégoriennes  est  nécessairement  ci  notes  égales  et  uni- 
quement formé  de  temps  premiers  ?  Quel  raisonnement  étrange, 
quelle  conclusion  absurde  ! 

S'il  n'y  a,  dans  le  rythme  grégorien,  pas  de  temps  plus  bret 
que  le  temps  premier,  il  est  en  cela  dans  les  mêmes  conditions 
que  le  rythme  grec.  Celui-ci  était-il  donc  à  notes  égales,  ne  fai- 
sait-il usage  que  de  notes  brèves,  de  la  valeur  du  temps  pre- 
mier ?  Est-ce  que  du  temps  premier  il  ne  formait  pas  les  temps 
composés,  les  temps  longs,  de  deux,  de  trois,  de  quatre  temps; 
et  tous  ces  temps  longs  n'étaient-ils  pas  dans  les  pieds  rythmi- 
1  ques  mélangés  aux  temps  brefs  ? 

Pourquoi  donc  le  rythme  grégorien,  ayant  pris  aux  Grecs  son 
principe  fondamental  :  le  temps  premier  est  indivisible,  ne  leur 
aurait-il  pas  emprunté  également  la  formation  des  temps  com- 
posés, les  longues  de  deux,  de  trois,  de  quatre  temps  ?  Tous  les 
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auteurs  s'accordent,  au  contraire,  à  affirmer  l'existence  dans  le 
chant  grégorien  de  notes  brèves,  d'un  temps  premier,  comme 
les  syllabes  brèves  de  la  poésie,  et  de  notes  longues,  de  deux 
temps  ou  plus,  comme  les  syllabes  longues  de  la  poésie. 

L'indivisibilité  du  temps  premier  est  donc  sans  conséquence 
logique  par  rapport  à  l'égalité  ou  à  l'inégalité  des  notes  dans  le 
chant.  Ou  plutôt  il  laisse  bien  entendre  que  ces  notes  ne  doi- 
vent pas  être  égales;  car  s'il  est  temps  premier,  c'est  qu'il  y  a 
après  lui  des  temps  seconds,  troisièmes,  quatrièmes,  et  quels  peu- 
vent-ils être,  sinon  les  temps  composés  et  longs  de  2  temps, 
de  3  temps,  de  4  temps  ?  L'indivisibilité  du  temps  premier  a 
donc  pour  conséquence  naturelle,  que  l'unité  de  temps  rythmi- 
que ne  pouvant  se  diviser,  elle  se  multiplie  pour  former  toutes 
les  durées  diverses  dont  le  rythme  a  besoin.  Et  c'est  ainsi  que 
même  les  principes  les  plus  fondamentaux  du  système  oratoriste 
se  retournent  contre  lui,  et  le  montrent  de  plus  en  plus  con- 
traire à  toute  raison. 


CHAPITRE  V 
Rythme  binaire  et  rythme  ternaire. 

Comme  introduction  à  sa  théorie  du  nombre  musical  grégorien, 
D.  Mocquereau  traite  du  rythme  en  général  et  de  ses  éléments 
constitutifs,  aussi  bien  dans  la  parole  que  dans  le  chant.  L'ordre 
est  logique,  en  effet,  toute  théorie  devant  reposer  sur  des  bases 
certaines  et  suffisamment  démontrées,  pour  que  l'édifice  cons- 
truit sur  elles  ne  soit  pas  caduc. 

Nous  n'aurions  donc  qu'à  approuver  et  à  accepter,  si  l'auteur 
avait  réellement  établi  sa  théorie  générale  en  dehors  de  toute 
opinion  préconçue  et  d'idées  personnelles.  Malheureusement,  il 
n'en  est  rien.  Toujours  le  fameux  principe  du  rythme  prosaïque 
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hante  son  esprit  et  l'obsède,  au  point  de  ne  lui  laisser  pas  aper- 
cevoir la  série  de  paralogismes  qui  reviennent  sous  sa  plume  et 
vicient  toute  son  argumentation.  On  va  le  voir. 

La  matière  du  rythme,  dit  D.  Mocquereau,  c'est  le  mouve- 
ment, spécialement  le  mouvement  de  la  voix  (sons  et  paroles)  et 
celui  du  corps  (gestes  et  danse).  —  La  forme  du  rythme,  ce  qui 
fait  que  le  mouvement  est  rythmé,  c'est  l'ordre  qu'on  introduit 
dans  la  matière.  Le  rythme  est  l'ordonnance  du  mouvement . 

Mais  cette  ordonnance  a  ses  degrés,  elle  va  du  simple  au  com- 
posé. Les  sons,  par  exemple,  tant  qu'ils  restent  séparés,  isolés, 
ne  constituent  pas  un  rythme,  ils  n'en  sont  que  la  matière.  Il 
Ifaut  les  grouper  et  grouper  avec  ordre,  pour  que  le  rythme 
•apparaisse.  Ce  sont  ces  groupements  des  sons,  qui  peuvent  se 
faire  de  plusieurs  manières  et,  pour  ainsi  dire,  à  des  degrés  de 
[plus  en  plus  élevés,  que  D.  Mocquereau  appelle  rythmes  élémen- 
taires (ier  degré),  rythmes  incises  (2me  degré),  rythme  membre 
(3me  degré),  rythme  phrase  (4™  degré). 

La  terminologie  en  soi  est  assez  indifférente,  si  elle  est  juste 
bt  répond  à  la  réalité.  Nous  préférons  cependant  celle  des  maî- 
tres au  moyen-âge,  comme  plus  claire  et  plus  expressive  :  sylla- 
bes rythmiques  (ier  degré),  neumes  rythmiques  (2me  degré),  distinc- 
tions rythmiques  (3me  degré),  phrases  rythmiques  (4me  degré).  La 
composition  rythmique  va  ainsi  de  pair  avec  la  composition 
mélodique,  et  notre  théorie  du  rythme  grégorien  ne  fait  que 
reproduire  exactement  celle  de  Gui  d'Arezzo,  au  chap.  XV  de 
son  Micrologue. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  question  de  terminologie,  qui  ne 
laisse  cependant  pas  que  d'avoir  son  importance  pour  la  clarté 
■de  la  théorie  et  sa  conformité  plus  évidente  avec  la  doctrine  des 
Maîtres  au  moyen-âge,  considérons  maintenant  ce  que  nous 
enseigne  D.  Mocquereau  sur  les  rythmes  élémentaires  ou  ryth- 
mes du  Ier  degré.  Ils  demandent  à  être  bien  étudiés,  car  ils 
;ont  le  fondement  essentiel  de  toute  la  construction  rythmique 
dans  les  mélodies  grégoriennes. 


—     142     — 

Tout  rythme  élémentaire,  nous  dit-on,  est  nécessairement 
composé  de  deux  temps  au  moins,  de  trois  temps  au  plus.  (1) 

De  deux  temps  au  moins,  parce  que  le  rythme  étant  Y  ordre 
dans  la  succession  des  mouvements,  un  seul  temps,  un  seul  mou- 
vement ne  suffit  pas  à  constituer  un  rythme. 

De  trois  temps  au  plus,  parce  que  les  groupements  de  quatre 
temps,  de  cinq  temps  et  plus,  peuvent  et  doivent  être  subdivi- 
sés en  temps  binaires  et  ternaires;  former,  par  conséquent,  autant 
de  rythmes  élémentaires  ou  temps  rythmiques  qu'ils  renfer- 
ment de  temps  composés,  binaires  ou  ternaires.  «Il  n'y  a  pas 
de  temps  composés  au  delà  de  trois  notes  en  chant  grégorien  », 
affirme  D.  Mocquereau. 

Toute  sa  théorie  rythmique  étant  fondée  sur  cette  affirmation, 
nous  sommes  en  droit  de  demander  à  l'honorable  auteur  com- 
ment il  la  prouve.  Il  s'en  faut  qu'elle  soit  évidente  par  elle-même; 
elle  a  donc  besoin  d'être  solidement  établie.  Or,  cette  preuve, 
nous  ne  la  trouvons  nulle  part  dans  son  livre.  Sur  quoi  il  s'appuie, 
nous  pouvons  le  deviner  et  je  le  dirai,  mais  lui,  il  ne  le  dit  pas. 

(1)  Par  temps,  D.  Mocquereau  entend  ici  le  temps  simple  ou  premier,  dont  il 
fait  l'unité,  le  point  de  départ  de  toutes  les  durées  rythmiques.  Il  le  tient  pour 
indivisible,  parce  qu'il  correspond  à  une  syllabe  brève  et  qu'il  n'y  a  pas  dans  1 
le  discours,  pense-t-il,  de  syllabes  plus  brèves  les  unes  que  les  autres.  Or,  le 
rythme  du  chant  est  le  rythme  de  la  parole  ;  tous  ses  temps  premiers  sont  donc 
égaux  et  indivisibles,  il  n'y  a  dans  la  musique  grégorienne  qu'une  seule  espèce 
de  brèves.  On  voit  comment,  dès  les  premières  lignes  de  son  ouvrage,  D.  Moc- 
quereau part  de  son  fameux  principe  et  va  tout  expliquer  par  lui. 

Un  peu  plus  loin,  il  est  question  d'une  autre  sorte  de  temps,  du  temps  ryth- 
mique, qui  est  toujours  composé  d'une  arsis  et  d'une  thésis  et  correspond  au 
rythme  élémentaire.  La  distinction  du  temps  simple  et  du  temps  rythmique  est) 
essentielle;  mais,  faute  d'attention,  tous  ne  la  feront  pas  où  il  le  faudrait  cepen-i 
dant.  Ne  serait-il  pas  mieux  de  faire  comme  les  premiers  maîtres  de  la  musi- 
que figurée,  qui  avaient  pour  ces  deux  sortes  de  temps  deux  termes  différents?' 
Le  temps  était  toujours  pour  eux  le  temps  rythmique,  et  ils  appelaient  instants 
les  deux  ou  trois  durées  partielles  qui  le  composaient.  Le  temps  parfait  —  tem- 
pus perfectum  —  renfermait  ainsi  trois  instants,  il  était  ternaire;  le  temps  impar- 
fait —  tempus  imperfectum  —  ne  se  composait  que  de  deux  instants,  il  était) 
binaire.  Grâce  à  cette  terminologie,  la  confusion  des  deux  sortes  de  temps  était, 
impossible. 


I 
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I.  —  Observons  donc  en  premier  lieu,  qu'il  ne  peut  invoquer 
en  sa  faveur  la  doctrine  des  Maîtres  du  moyen-âge;  ils  ne  sont 
pas  d'accord  sur  ce  point.  Les  rythmes  élémentaires  correspon- 
dent assez  bien  aux  syllabes  musicales  des  Anciens;  ils  servent 
à  former  les  rythmes  composés,  comme  les  syllabes  composent 
les  neumes  de  la  musique.  Or,  au  témoignage  d'Oddon,  que 
nous  avons  cité  déjà  (tome  I,  p.  15),  les  musiciens  de  l'époque 
(Xe  siècle)  admettaient  que  les  syllabes  musicales  peuvent  être 
formées  de  1,  2,  3,4  sons,  tout  comme  les  syllabes  des  mots  le 
sont  de  1,  2,  3,4  lettres.  Oddon  lui-même,  il  est  vrai,  préfère 
ne  donner  jamais  plus  de  trois  sons  aux  syllabes,  et  Gui  d'Arezzo 
paraît  être  du  même  avis;  mais  entre  les  Maîtres  il  y  avait  diver- 
gence sur  ce  point  et  leur  autorité  laisse  la  question  au  moins 
douteuse.  Cela  suffit  pour  qu'on  ne  puisse  affirmer  comme  un 
principe  certain  «qu'il  n'y  a  pas  de  temps  composés  au  delà  de 
trois  notes  en  chant  grégorien  » . 

II.  —  La  parole  humaine  —  principe  formateur  du  rythme 
grégorien,  dit-on  —  n'est  pas  non  plus  en  faveur  de  cette  opi- 
nion. Les  syllabes  qui,  dans  les  mots,  correspondent  aux  sylla- 
bes musicales  dans  la  composition  et  le  rythme  du  chant,  peu- 
vent être  formées  de  1,  2,  3  et  4  lettres,  et  ces  dernières  ne 
sont  pas  rares,  même  en  ne  comptant  que  les  lettres  réellement 

[  prononcées,  surtout  en  latin.  Pourquoi  donc  ce  qui  est  possible 
dans  le  langage  ne  le  serait-il  pas  dans  le  chant,  formé  à  son 
image  ? 

III.  —  Au  point  de  vue  musical,  la  constitution  de  la  syllabe 

ne  s'oppose  nullement  à  ce  qu'elle  renferme  aussi  bien  quatre 

jSons  que  trois  et  que  deux.  —  Tout  pied  ou   temps  rythmique 

-élémentaire  comprend  nécessairement  deux  parties,  une  arsis  et 

une  thésis,  et  c'est  l'ensemble  de  tous  les  temps  simples  (ins- 
tants) composant  chacune  de  ces  deux  parties,  qui  fait  le  pied, 
la  syllabe.  Or,  la  thésis  peut  renfermer  deux  temps  simples; 
pourquoi  l'arsis  ne  pourrait-elle  pas  en  compter  un  même 
nombre  ? 
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Ce  serait  un  pied  composé,  objecte-t-on,  divisible  en  deux 
pieds  simples  binaires.  Cela  n'est  pas  prouvé.  Les  deux  temps 
de  l'arsis  dans  le  pied  quaternaire  auraient  l'un  et  l'autre  le  carac- 
tère d'arsis,  tout  comme  les  deux  temps  de  la  thésis  dans  le 
pieds  ternaires  ont  l'un  et  l'autre  le  caractère  de  thésis.  Musica 
lement,  c'est  à  quoi  il  faut  regarder  et  non  pas  à  la  divisibilité 
matérielle,  simplement  mathématique  des  temps;  car  on  ne  peut 
changer  ce  caractère  propre  des  temps  rythmiques,  pour  faire 
de  l'un  une  thésis  et  de  l'autre  une  arsis.  Ensemble,  ils  formen 
un  tout  indivisible,  une  arsis  ou  une  thésis;  c'est  un  pied  qua- 
ternaire, ce  ne  sont  pas  deux  pieds  binaires. 

IV.  —  En  musique  et  en  poésie,  les  Grecs  considéraient  comm 
simples,  non  seulement  les  pieds  de  deux  temps,  les  pyrrhiques 
et  de  trois  temps,  Xiambe,  le  trochée  et  le  tribraque,  mais  aussi  les 
pieds  de  quatre  temps,  le  procéleusmatique,  le  dactyle,  Y  anapeste 
et  le  spondée;  voire  les  pieds  de  cinq  temps  du  rythme  sesquial 
tère,  le  critique  et  les  péons.  Or,  le  rythme  grégorien  avait  avec 
le  rythme  grec  de  telles  analogies,  que  les  Maîtres  se  servaient 
de  l'un  pour  expliquer  l'autre,  témoins  Saint  Augustin,  Cassio- 
dore,  Aurélien  de  Réomé,  Remy  d'Auxerre,  etc..  Gui  d'Arezzo 
dans  son  Micrologue,  ne  dit-il  pas  également,  que  la  musique 
grégorienne  avait,  elle  aussi,  ses  dactyles  et  ses  spondées,  tout 
comme  les  pyrrhiques  et  les  iambes  ? —  Rien  ne  prouve,  par 
conséquent,  que  les  pieds  simples  des  Grecs  ne  fussent  pas  ad 
mis  comme  temps  rythmiques  quaternaires  dans  la  rythmique 
grégorienne,  et  c'est  bien  gratuitement  qu'on  nous  affirme 
qu'«  il  n'y  a  pas  de  temps  composés  au  delà  de  trois  notes  en 
chant  grégorien  » . 

V.  —  Au  fond  —  et  c'est  ce  que  l'auteur  ne  dit  pas  —  toute 
cette  théorie  des  rythmes  élémentaires  à  deux  et  à  trois  tempï 
simples  est  empruntée  à  la  poésie  tonique  latine  et  à  la  manière 
dont  elle  dispose  les  syllabes  fortes  et  les  syllabes  faibles  des  mot! 
pour  en  faire  des  vers.  On  sera  curieux,  sans  doute,  de  le  cons 
tater  clairement. 
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La  poésie  tonique,  dans  le  principe  du  moins,  a  été  calquée 
ur  la  poésie  métrique;  les  mêmes  formules  servaient  à  l'une  et 

l'autre,  si  bien  qu'on  disait  de  la  ire  qu'elle  était  composée 
td  instar  iambici  metri  ou  ad  formant  metri  trochaïci,  etc.  (i)  Seu- 
ement,  dans  la  poésie  métrique,  la  parole  prenait  le  rythme  de 
a  formule  au  moyen  des  syllabes  longues  et  brèves  prosodique- 
nent,  tandis  que,  dans  la  poésie  tonique,  l'accord  se  faisait  au 
noyen  des  syllabes  accentuées  et  atones. 

Or,  les  pieds  du  rythme  métrique  étaient  tous  des  pieds  de 
eux  syllabes  au  moins,  de  trois  syllabes  au  plus.  Ceux  de  qua- 
re  syllabes,  les  péons,  en  étaient  exclus;  d'où  vient  que  Cicéron, 
>aint  Augustin  et  d'autres  les  considéraient  comme  pieds  com- 
ïosés,  non  comme  pieds  simples. 

Le  pyrrhique,  Yiambe,  le  trochée  et  le  spondée  sont  des  pieds  de 
eux  syllabes,  mais  différents  les  uns  des  autres  par  le  nombre  des 
emps  qu'ils  renferment.  —  Le  tribraque,  le  dactyle,  Y  anapeste,  le 
rétique  contiennent  trois  syllabes,  mais  de  composition  tempo- 
aire  différente.  Le  procéleusmatique,  qui  est  un  pied  de  quatre 
yllabes,  n'était  pas  admis  en  poésie,  bien  qu'il  le  fût  dans  la  ryth- 
nique  musicale. 

La  poésie  tonique  n'avait  donc  affaire  qu'à  des  pieds  de  deux 
m  de  trois  syllabes  ;  et  c'est  à  ces  pieds  qu'elle  adaptait  ses  pro- 
bes syllabes  distinguées  en  accentuées  et  en  atones.  Ce  lui  fut, 
n  réalité,  chose  facile,  nous  l'avons  vu,  étant  donné  que  l'accent 
ntensif  dans  les  mots  a  la  propriété  naturelle  d'allonger  les  syl- 
abes  sur  lesquelles  il  repose  et  que,  dans  les  pieds  du  rythme 
;rec,  les  thésis  sont  généralement  longues  et  musicalement  accen- 
uées.  Mais  qu'en  est-il  résulté  ?  —  Deux  choses  : 

i°  Que,  les  pieds  métriques  n'étant  composés  que  de  deux  ou 
le  trois  syllabes,  les  unes  longues,  les  autres  brèves,  il   ne  peut 
avoir  entre  chaque  thésis  ou   bien  :  qu'un  seul   temps  bref, 
omme  dans  l'ïambe  et  le  trochée,  long,  comme  dans  le  spon- 

(i)  Cf.  V.  Bedae  de  Metror.  gêner,  de  Rythmo. 
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dée;  ou  bien  tout  au  plus  deux  temps  brefs y  comme  dans  le  dac- 
tyle et  l'anapeste.  Par  conséquent,  dans  la  poésie  tonique,  oî 
les  syllabes  accentuées  répondent  aux  thésis,  deux  accents  ru 
peuvent  se  suivre  immédiatement,  il  doit  toujours  y  avoir  entre 
eux  l'interposition  d'une  syllabe  atone  au  moins,  de  deux  sylla- 
bes au  plus.  Les  pieds  toniques  sont  nécessairement  binaires  01 
ternaires. 

20  Mais  les  seuls  accents  toniques  des  mots  n'auraient  pu  suf- 
fire à  cette  constitution  des  vers  dans  la  poésie  tonique  ;  il  aurai 
fallu  en  exclure  tous  les  mots  de  plus  de  trois  syllabes,  ou  à  pei 
près;  chose  évidemment  impossible.  On  a  donc  obvié  à  cet  in 
convénient  par  la  théorie  des  accents  secondaires.  — Cette  théorit 
suppose  que,  dans  tous  les  mots  où  la  syllabe  toniquement  accen 
tuée  est  précédée  de  deux  ou  d'un  plus  grand  nombre  de  sylla 
bes  atones,  ces  syllabes  peuvent  recevoir  de  deux  en  deux  ou 
au  plus,  de  trois  en  trois,  une  sorte  d'accent  secondaire,  plus  fai 
ble  que  l'accent  tonique  qui  est  toujours  l'accent  principal  di 
mot,  mais  suffisant  aux  besoins  du  rythme  tonique  et  à  la  coin 
cidence  des  syllabes  accentuées  avec  les  temps  longs,  les  thési: 
des  pieds  métriques. 

C'est  ainsi  que,  dans  la  poésie  tonique,  sont  composés  touî 
les  vers,  aussi  bien  ceux  du  rythme  dactylique  que  ceux  di 
rythme  iambique.  On  en  a  vu  des  exemples  dans  le  tome 
de  cet  ouvrage  (p.  79);  ils  suffisent  certainement  à  faire  com- 
prendre ce  qui  est  dit  ici.  Les  hymnes,  d'ailleurs,  et  les  séquen 
ces  toniques  que  la  liturgie  romaine  a  conservées  et  que  nou: 
chantons  encore  soit  à  la  Messe,  soit  aux  Vêpres,  fourniron 
d'autres  exemples  assez  nombreux  à  qui  les  désirerait. 

On  voit,  dès  lors,  d'où  vient,  dans  le  système  de  D.  Mocque 
reau,  la  constitution  des  rythmes  élémentaires  :  elle  est  emprun 
tée  tout  entière  aux  pieds  de  la  poésie  tonique,  moins  un  élé- 
ment essentiel,  celui  de  la  variété  des  durées.  Les  pieds  toniques 
en  effet,  sont  composés  de  deux  syllabes  au  moins,  de  trois  syl 
labes  au  plus;  et  comme,  dans  le  même  système,  toutes  les  syl 
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labes  des  mots  ont  une  même  valeur,  celle  du  temps  premier, 
il  s'ensuit  que  les  pieds  toniques  ne  peuvent  renfermer  ni  moins 
de  deux  temps  simples,  et  ils  sont  binaires,  ni  plus  de  trois 
temps,  et  ils  sont  ternaires.  Aussi  n'y  a-t-il  en  poésie  tonique 
|  ni  iambes,  ni  trochées,  ni  spondées,  ni  dactyles,  ni  anapestes, 
ni  molosses,  il  ne  reste  plus  que  des  pyrrhiques  et  des  tribra- 
ques. 

C'est  ainsi,  du  moins,  que  D.  Mocquereau  et  les  partisans 
du  rythme  dit  oratoire  ont  compris  et  qu'ils  s'efforcent  d'établir 
la  constitution  des  pieds  rythmiques  de  la  langue  latine,  depuis 
sa  transformation  en  langue  d'accent.  Et  cette  constitution  des 
pieds  en  poésie,  ils  en  font  la  base  de  leur  théorie  rythmique 
dans  le  chant  grégorien.  Au  fond,  c'est  assez  naturel;  leur  prin- 
cipe fondamental  de  la  parole,  élément  formateur  du  rythme 
grégorien,  les  y  conduisait  nécessairement,  comme  au  seul  moyen 
qui  s'offrît  à  eux  de  mettre  «  l'ordre  dans  la  succession  des  mou- 
vements». 

Mais  quelle  chose  étrange,  en  vérité,  qu'après  avoir  répudié 
et  le  rythme  musical  et  le  rythme  poétique  pour  n'admettre 
dans  la  musique  grégorienne  d'autre  rythme  que  celui  de  la 
simple  prose,  ils  en  viennent  aujourd'hui  à  chercher  dans  la 
poésie  tonique  la  base  de  leur  théorie  et  le  modèle  de  leur  pré- 
tendu rythme  grégorien  ?  Car,  il  n'y  a  pas  à  dire,  c'est  bien  la 
poésie  seule  —  entendue  à  leur  manière  —  qui  leur  a  pu  suggé- 
rer l'idée  de  deux  sortes  de  rythmes  élémentaires ,  l'un  binaire, 
avec  arsis  et  thésis  d'un  temps  premier  chacune,  l'autre  ternaire, 
avec  arsis  d'un  temps  et  thésis  de  deux  temps;  la  simple  prose 
ne  renferme  rien  de  semblable. 

VI.  —  Dans  le  langage  ordinaire,  en  effet,  nul  ne  songe  à 
rythmer  ses  mots  de  telle  manière  que  les  syllabes  en  soient 
1  accentuées  de  deux  en  deux  ou  de  trois  en  trois,  comme  on  le 
fait  en  poésie.  A  vouloir  parler  de  la  sorte,  on  serait  tout  sim- 
plement ridicule.  La  simple  prose,  dans  la  prononciation,  ne 
connaît  que  deux  choses  :  i°  Y  accent  tonique  sur  une  seule  syllabe 
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de  chaque  mot  ou  groupe  de  mots  indivisiblement  unis,  (1)  — 
20  la  différence  de  quantité,  qui  convient  aux  diverses  syllabes  des 
mots. 

Car  toutes  les  syllabes  ne  se  prononcent  pas  de  la  même 
manière  ;  les  unes  sont  brèves,  les  autres  sont  longues,  plus 
ou  moins  brèves,  plus  ou  moins  longues,  et  cela  en  vertu 
d'une  loi  naturelle  inhérente  à  toute  espèce  de  langage,  non 
par  pure  convention,  comme  dans  la  poésie  métrique.  La 
Grammaire  des  Grammaires  de  Girault-Duvivier  résumait  sur 
ce  point,  il  y  a  longtemps  déjà,  la  doctrine  des  meilleurs 
grammairiens  français,  (2)  et  on  a  vu  plus  haut  (tome  I, 
p.  90)  que  cette  doctrine  est  de  nos  jours  encore  celle  de  Maî- 
tres autorisés. 

Or.  entre  la  théorie  rythmique  de  D.  Mocquereau  et  la  pro- 
sodie naturelle  du  langage,  celle  qui  doit  régler  toute  pronon- 
ciation, qu'elle  soit  déclamation,  lecture  ou  simple  conversation, 
quel  rapport  y  a-t-il  ?  Un  exemple  le  fera  mieux  comprendre; 
c'est  l'Abbé  D'Olivet  qui  nous  le  fournit  dans  les  quatre  vers, 
par  lesquels  Boileau  termine  le  second  chant  du  Lutrin.  Il  les 
cite,  en  marquant  leur  quantité,  non  pour  en  démontrer  ni  en 
expliquer  la  prosodie,  mais  pour  faire  sentir  par  cet  exemple 
«  l'effet  que  produisent  dans  les  vers  de  nos  bons  poètes  le  mé- 
lange heureux  des  longues  et  des  brèves,  et  l'emploi  judicieux 
qu'ils  ont  fait  de  ces  deux  parties  de  la  quantité  prosodique.» 
Voici  ces  vers  : 

La  mollesse  oppressée 

Dans  sa  bouche,  à  ce  mot,  sent  sa  langue  glacée; 
Et,  lasse  de  parler,  succombant  sous  l'effort, 

u       —  u     —  —  —  uu  uu  —        — 

Soupire,  étend  les  bras...,  ferme  l'œil  et  s'endort. 


(1)  Par  exemple  :  un  air  pur,  un  vêtement  chaud,  ne  vene^pas,  je  ne  vois  rien, 
etc.,  etc. 

(2)  Gramm.  des  Gramui.  Ire  part.  Ch.  III.  De  la  prosodie,  Art.  II  de  la  quantité. 
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Ce  sont  des  vers,  il  est  vrai,  mais  D'Olivet  ne  les  considère 
pas  au  point  de  vue  du  rythme  poétique,  que  certainement 
Boileau  n'a  pas  voulu  fonder  sur  la  quantité  prosodique.  Le 
grammairien  s'occupe  uniquement  de  la  prononciation  de  ces 
vers,  comme  s'ils  étaient  de  la  simple  prose,  et  il  en  marque  les 
syllabes  prononcées  longues  naturellement  et  les  syllabes  pro- 
noncées brèves.  Mais  on  voit  que,  de  pieds  ou  de  rythmes  binai- 
res et  ternaires,  il  n'est  absolument  pas  question  ici  ;  c'est  tout 
autre  chose  qu'on  y  trouverait,  si  on  voulait  analyser  cette  prose 
et  composer  en  pieds  rythmiques  les  longues  et  les  brèves  qu'elle 
renferme. 

Ces  vers  possèdent  cependant  un  rythme  et  un  rythme  tonique 
formé  de  pieds,  où  les  syllabes  accentuées  et  les  syllabes  atones 
se  succèdent  dans  un  ordre  régulier,  conforme  aux  lois  de  la 
poésie  tonique  dans  la  langue  française;  c'est-à-dire  qu'on  y 
trouve  deux  accents  en  chaque  hémistique,  plus  quatre  syllabes 
atones  : 


La  mollesse  oppressée 

i  i        •        •     i  •    / 

Dans  sa  bouche,  à  ce  mot,  sent  sa  langue  glacée; 

i     ...     i        .     .       i         .         .    i 
Et,  lasse  de  parler,  succombant  sous  l'effort, 

i#       .  .1  .       .        i     .        .     i 

Soupire,  étend  les  bras...,  ferme  l'œil  et  s'endort. 


Les  pieds  toniques  commencent  tous  par  l'arsis  :  un  de 
2  syllabes  —  soupire  —  un  seul  également  de  4  syllabes  —  étend 
les  bras  —  tous  les  autres  sont  de  3  syllabes  —  la  mollesse,  oppres- 
sée, et  lasse,  de  parler.  Mais  au  point  de  vue  du  rythme  métrique 
et  musical  qui  conviendrait  à  ces  vers,  c'est-à-dire  en  faisant  lon- 
gues les  syllabes  accentuées  et  brèves  les  syllabes  atones,  nous 
trouvons  un  mélange  de  pieds  dactyliques  (anapestes)  et  de  pieds 
iambiques  (ïambes  et  trochées)  sous  forme  de  triolets  accidentels, 
pour  s'accorder  dans  un  même  battement  avec  les  pieds  dacty- 
liques : 
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— # m — i — # é 0 — i — 0 — 

la    mollesse       oppressée 

— « #— i — 0 0 é—h-0 -0 — -é—i — 0 • 0   i    0 — 9- 

Dans  sa  bouche  à      ce    mot      sent  sa      langue    glacée  ; 

— « — i — # — a — # # •— h — # 0 0 — i — 0 0 #— i — 0 — 7- 

Et      lasse      de     parler,    suc  combant  sous  l'e  f  for  t, 

[s     !       ^     ^     ^     i      y    s     ;       ^    js     i  „ 

— « — i — # # # 0 — i — 0 è é — i — 0 0 0 — i — 0 — %- 

3 

soupire,       é  t  e  n  d  les  bras     ferme     l'œil     et   s'endort. 


Dom  Mocquereau  pourrait,  sans  doute,  en  faisant  l'analyse  de 
ces  rythmes  par  temps  composés,  les  décomposer  en  rythmes  élé- 
mentaires binaires  et  ternaires;  les  nombres  2  et  3  sont  à  la  base 
de  tous  les  nombres,  il  est  donc  toujours  possible  de  réduire  ces 
derniers  par  multiplication  ou  par  division  à  l'un  ou  à  l'autre 
des  deux  premiers.  C'est  ainsi  que  les  rythmes  de  4  temps  — 
rythmes  dactyliques  —  peuvent  être  présentés  sous  la  forme  de 
2  -f-  2  ;  ceux  de  5  temps  —  rythmes  sesquialtères  —  sous  la  forme 
de  3  -f-  2  ;  ceux  de  6  temps  —  rythme  iambique  dipodique  et 
rythme  ionique  —  sous  la  forme  de  3  — | —  3 ,  ou  2  -{-  2  -|-  2  j  ceux 
de  7  temps  enfin  —  rythmes  sesquiterces  —  sous  la  forme  de 
2  +  2+3. 

L'opération  est  certainement  exacte  au  point  de  vue  arithmé- 
tique, mais  au  point  de  vue  rythmique  elle  ne  vaut  rien  ;  car  il 
n'est  pas  vrai  qu'on  puisse  toujours  réduire  les  nombres  ryth- 
miques ci-dessus  à  des  rythmes  élémentaires  avec  arsis  et  thésis, 
les  uns  binaires,  les  autres  ternaires.  On  peut  et  l'on  doit,  avec 
les  Grecs,  les  considérer  non  pas  comme  autant  de  pieds  composés, 
mais  comme  des  pieds  simples,  qui  ne  renferment  qu'une  seule 
arsis  et  une  seule  thésis,  indécomposables  en  arsis  et  thésis  plus 
simples. 

La  notion  de  rythmes  élémentaires,  telle  que  la  propose  l'ho- 
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norable  auteur,  outre  qu'elle  est  nouvelle  en  rythmique,  est  de 
plus  inutile;  tous  les  rythmes  peuvent  être  parfaitement  analy- 
sés sans  cela,  au  moyen  des  seuls  pieds  simples  du  système  grec, 
ou  des  temps  rythmiques  usités  dans  d'autres  systèmes  et,  en  par- 
ticulier, dans  le  rythme  grégorien,  comme  on  l'a  vu  par  ce  qui 
précède. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  aperçoit  dans  l'exemple  ci-dessus  la 
différence  de  la  poésie  et  de  la  simple  prose.  La  première  rythme 
la  parole,  en  distinguant  dans  les  mots  des  syllabes  accentuées 
et  des  syllabes  atones  et  en  disposant  ces  syllabes  de  telle  sorte 
que,  de  la  succession  des  unes  et  des  autres,  résulte  un  rythme 
défini,  sensible  à  l'oreille,  pouvant  toujours  être  traduit  en  un 
rythme  musical,  composé  de  temps  binaires,  ternaires  ou  qua- 
ternaires régulièrement  assemblés.  C'est  à  ce  rythme  que  D.  Moc- 
quereau  a  emprunté  les  éléments  de  sa  théorie  rythmique  nou- 
velle. Les  uns  l'approuvent,  d'autres,  même  dans  son  école,  la 
rejettent;  en  tout  cas,  elle  n'a  certainement  aucun  droit  de  se 
poser  comme  théorie  fondamentale,  principe  indiscutable  de  la 
rythmique  grégorienne. 

La  seconde,  laissant  à  la  parole  humaine  son  double  élément 
vital,  l'accentuation  et  la  quantité,  unit  les  mots  du  discours 
sans  préoccupation  d'un  ordre  rythmique  quelconque,  mais  uni- 
quement de  leur  signification  grammaticale  et  de  leur  ordre  logi- 
que. Celui  qui  parle,  qui  lit  ou  qui  déclame,  s'applique  à  dire 
les  phrases,  à  prononcer  les  mots,  en  donnant  aux  syllabes  l'ac- 
cent, prosodique  et  oratoire,  qui  leur  convient,  avec  le  degré 
de  longueur  et  de  brièveté  que  leur  composition  réclame  natu- 
rellement. De  nombre,  ou  poétique  ou  oratoire,  il  n'est  pas 
question.  Si  parfois  on  l'y  rencontre,  ce  n'est  pas,  comme  le 
remarque  Cicéron  des  premiers  orateurs,  qu'il  ait  été  voulu  et 
cherché,  l'instinct  naturel,  le  besoin  d'une  oreille  musicale,  le 
Jiasard  souvent  en  sont  uniquement  la  cause,  (i) 

(i)  Cf.  De  claris  Orat.   32. 
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CHAPITRE  VI 
Antinomies  pratiques. 

C'est  donc  bien  à  la  poésie  tonique  que  sont  empruntés  les 
éléments  du  nombre  musical  grégorien.  Mais  alors,  pourquoi  ce 
rythme  a-t-il  été  mutilé  ?  Pourquoi,  des  deux  phénomènes  qui 
accompagnent  le  son  musical  et  qui  font  le  rythme,  je  veux  dire 
la  durée  ou  quantité  et  l'intensité  ou  dynamie,  supprime-t-on  le 
premier,  «le  plus  important»  (p.  7),  pour  ne  conserver  que  le 
second,  et  encore  réduit  à  sa  plus  simple  expression,  à  de  sim- 
ples crescendo  et  decrescendo  de  la  phrase  mélodique  ? 

I.  —  D.  Mocquereau,  en  effet,  pose  en  principe  que  dans  le 
chant  grégorien,  à  part  les  finales  des  distinctions  qui  sont  plus 
ou  moins  allongées  (mora  vocis  ultimœ),  les  rythmes  simples  ou 
composés  ne  peuvent  renfermer  que  des  notes  brèves  d'un  temps 
premier,  les  longues  de  deux,  de  trois  et  de  quatre  temps  sont 
inconnues  dans  le  rythme  grégorien.  Pourquoi?  Toujours  et 
uniquement  en  vertu  du  principe  fondamental  que,  dans  la 
musique  grégorienne,   c'est  la  parole  qui   fait  le   rythme. 

D'autre  part  cependant,  c'est  à  la  poésie  grecque,  par  l'inter- 
médiaire de  la  poésie  tonique,  que  D.  Mocquereau  emprunte  sa 
constitution  et  sa  division  des  pieds  métriques  en  pieds  de  deux 
syllabes  et  pieds  de  trois  syllabes.  Il  en  fait  ses  rythmes  élémen- 
taires, l'un  de  deux  temps  ou  deux  syllabes  brèves  —  rythme 
binaire  —  l'autre  de  trois  temps  ou  de  trois  syllabes  —  rythme 
ternaire. 

Mais,  dans  la  poésie  des  Grecs,  les  syllabes  qui  composaient 
les  pieds  pouvaient  être  ou  brèves  d'un  temps  ou  longues  de 
deux  temps.  Il  en  résultait  une  certaine  diversité  dans  les  pieds 
composés  d'un  même  nombre  de  syllabes,  suivant  qu'ils  se  for- 
maient de  temps  longs  et  de  temps  brefs.  Ainsi,  les  pieds  de 
deux  syllabes  se  divisaient  en  : 
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Pyrrhiques  (2  syllabes  brèves) 
ïambes  (arsis  brève,  thésis  longue) 


Trochées  (thésis  longue,  arsis  brève) 
Spondées  (thésis  et  arsis  longues) 


Les  pieds  de  trois  syllabes  formaient 


Tribraques  (  3  syllabes  brèves) 
Dactyles  (1  longue,  2  brèves) 
Anapestes  (2  brèves,  1  longue) 
Molosses  (3  syllabes  longues) 


Amphïbraques  (1  brève,  1  longue,  1  brve) 
Critiques  (1  longue,  1  brève,  1  longue) 
Bacchius  (1  brève,  2  longues) 
Palimbacchius  (2  longues,  1  brève) 


Or,  de  ces  12  espèces  de  pieds  rythmiques,  la  théorie  de 
D.  Mocquereau  ne  connaît  plus  que  le  pyrrhique  (rythme  élé- 
mentaire binaire)  et  le  tribraque  (rythme  élémentaire  ternaire); 

il  précisément  ceux  que  les  Grecs  jugeaient  impropres  à  former 
aucun  rythme,  ces  brèves  continues  ne  pouvant  produire  qu'un 
mouvement  indécent  par  sa  rapidité  et  désagréable  par  son  uni- 
formité. Cicéron  et  les  rhéteurs  les  rejetaient  également  du 
rythme  oratoire.  Le  rythme  grégorien  serait  donc,  en  vérité, 
bien  pauvre  et  bien  étrange,  s'il  devait  être  réduit  à  n'user  que 

|  de  ce  dont  les  Grecs  ne  voulaient  pas. 

IL  —  Remarquons,  en  outre,  que  la  rythmique  grecque  ad- 
mettait certainement  le  mélange  des  pieds  de  deux  et  de  trois 
syllabes  dans  le  rythme  des  mélodies;  mais  c'était,  comme  l'ex- 
plique si  bien  Saint-Augustin  dans  le  ïïme  livre  du  De  Musica, 
en  n'associant  jamais  dans  un  même  rythme  que  des  pieds,  dont 
le  frappé  était  le  même  ou  pouvait  être  rendu  semblable. 

Ainsi,  d'après  l'illustre  Docteur,  le  spondée  ne  peut  être  adjoint 
au  pyrrhique,  à  cause  de  sa  composition  toute  différente,  mais 
il  sera  bien  associé  au  procéleusmatique,  qui  a  même  frappé; 
iambe  et  trochée  ne  vont  pas  ensemble,  parce  qu'ils  marchent 
à  l'inverse  l'un  de  l'autre;  le  spondée,  le  dactyle  et  l'anapeste 
ayant  même  mesure,  sont  aussi  parfaitement  associables;  mais 
l'iambe,  le  trochée  et  le  tribraque  ne  leur  peuvent  être  adjoints 
qu'à  la  condition  de  prendre  leur  frappé,  c'est-à-dire  d'être  battus 
en  triolets  accidentels,  comme  on  le  fait  assez  souvent  dans  la 
musique  moderne. 
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Par  conséquent,  les  Grecs  n'auraient  pu  admettre  un  rythme 
musical  exclusivement  composé  de  pyrrhiques  et  de  tribraques, 
mélangés  de  façon  continue  et  sans  ordre;  c'eût  été  pour  eux 
la  comble  de  l'irrégularité  et  de  la  fantaisie,  tout  l'opposé  du 
rythme  véritable.  Le  rythme  grégorien  qu'on  nous  propose 
n'est  pourtant  que  cela  :  un  assemblage  et  une  succession  désor- 
donnée de  petits  rythmes  binaires  de  (pyrrhiques)  et  de  rythmes 
ternaires  (de  tribraques);  en  réalité,  un  rythme  boiteux,  point 
musical  et  qui  n'a  du  rythme  que  le  nom. 

Les  livres  de  Solesmes  en  offrent  des  exemples  à  chaque 
page;  je  ne  citerai  que  les  deux  suivants,  les  Ant.  ad  Maqn.  des 
jres  et  {{mes  Vêpres  de  la  Nativité  de  N.  S.,  que  j'extrais  du 
Manuel  de  la  Messe  et  des  Offices,  publié  en  1903,  chez  Desclées. 
Dans  ce  Manuel,  toutes  les  thésis  des  rythmes  élémentaires  sont 
marquées  par  un  point  au  dessus  de  la  note;  je  remplace  ce  point 
par  une  demi-barre  de  mesure  qui,  en  distinguant  bien  chaque 
temps  rythmique,  laissera  mieux  apercevoir  aux  musiciens 
l'étrangeté  de  ce  prétendu  rythme,  au  pas  irrégulier  et  sans  cesse 
obligé  de  changer  d'allure  (1). 

N°  109. 
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(i)On  a  vu  dans  la  Ie  Partie,  ces  Antiennes  avec  leur  rythme  musical,  tel 
que  je  le  traduis  des  manuscrits  de  Saint  Gall.  Les  musiciens  pourront  faire  la 
comparaison  et  juger  de  la  valeur  réelle  de  ces  deux  versions. 
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III.  —  D.  Mocquereau  objectera,  sans  doute,  que  de  nos  jours 
nombre  de  musiciens,  et  des  meilleurs,  préfèrent  ce  rythme  libre 
au  rythme  mesuré  et  compassé  de  la  musique  moderne  ;  il  citera 
certaines  compositions  musicales  des  Maîtres,  où  les  mesures 
binaires,  ternaires,  quaternaires,  sont  mélangées  dans  le  rythme 
d'une  même  mélodie. 

D'accord,  répondrai-je  ;  mais  entre  ce  rythme  libre  des  musi- 
ciens et  votre  rythme  libre  grégorien,  il  y  a  une  différence  essen- 
tielle :  le  premier  est  isochrone,  le  vôtre  est  polychrone  ;  le  premier 
ne  s'affranchit  que  de  l'égalité  des  mesures,  le  vôtre  s'affranchit 
de  l'égalité  des  temps;  et  c'est  tout  autre  chose.  En  voici  un 
exemple  que  j'ai  présentement  sous  les  yeux. 

M.  Bourgault-Ducoudray,  transcrivant  dans  notre  notation 
moderne  un  certain  nombre  de  Mélodies  populaires  de  la  Grèce  et 
de  l'Orient,  est  naturellement  obligé  de  faire  usage  du  rythme 
libre  à  mesures  mélangées,  tantôt  binaires,  tantôt  ternaires. 
Parmi  ces  mélodies,  je  cite  la  suivante,  où  le  mélange  est  pres- 
que continu  : 
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(i)  Traduction.  —  «  Des  voleurs  sont  venus  dans  la  montagne  pour  me  voler 
des  chevaux  ;  des  chevaux  ils  n'ont  pas  trouvé,  et  ils  m'ont  pris  mes  moutons.  » 
Ils  les  prirent,  hélas  !  et  s'en  allèrent  ! 

«  Ils  m'ont  volé  la  brebis  tachetée,  qui  avait  la  toison  d'or  et  la  clochette 
d'argent  !  Ils  la  prirent,  hélas  !  et  s'en  allèrent  !  Ils  s'en  allèrent,  ma  mère,  ils 
s'en  allèrent  ! 

«  O  ma  brebis  à  la  toison  d'or  !  O  mon  mouton,  ô  ma  clochette  !  O  mon 
pot  au  lait  !  O  ma  flûte  !  O  mon  manteau  !  Hélas  !  ils  s'en  sont  allés,  ma  mère, 
ils  s'en  sont  allés  !  » 
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Comme  on  le  voit,  dans  cette  mélodie,  les  thésis,  temps  forts, 
ne  reviennent  pas  à  intervalles  toujours  égaux;  tantôt  elles  sont 
suivies  de  deux  temps  faibles  et  tantôt  de  trois,  le  rythme  est 
donc  libre.  Mais  cette  liberté  dans  le  groupement  des  temps  forts 
et  des  temps  faibles  n'ôte  rien  à  l'égalité  des  temps  rythmiques, 
iqui  ont  tous  une  même  durée,  qui  peuvent  tous  être  battus  de 
la  même  manière.  Le  mouvement  rythmique  a  donc  cette  mar- 
che régulière  et  constante,  sans  laquelle  il  boiterait  de  façon 
désagréable  et  disgracieuse. 

Il  en  est  de  même  dans  toutes  les  compositions  musicales  à 
rythme  libre  :  le  rythme  n'y  est  pas  isométrique,  à  mesures  éga- 
les, mais  il  est  isochronique,  à  temps  égaux.  Aucun  musicien,  que 
je  sache,  ne  s'est  avisé  jusqu'ici  de  composer  des  mélodies  ryth- 
mées à  temps  inégaux,  tantôt  binaires  de  la  durée  de  deux  temps 
premiers,  et  tantôt  ternaires,  de  la  valeur  de  trois  temps  pre- 
miers, (i)  L'égalité  des  temps  rythmiques,  de  quelque  manière 
qu'on  les  assemble  pour  en  faire  des  mesures,  est  un  principe 
qui  a  toujours  été  admis  en  musique.  Il  s'impose  au  sens  musi- 
cal et  il  n'est  pas  à  croire  que  les  musiciens  y  contredisent  jamais. 

L'existence  du  rythme  libre  dans  la  musique  moderne  n'a 
donc  pas  de  rapport  avec  la  constitution  du  rythme  grégorien, 
tel  que  l'entend  et  le  pratique  l'école  oratoriste.  Nous  savons, 
au  contraire,  qu'entre  le  rythme  libre  des  musiciens  et  le  rythme 
musical  de  l'école  mensuraliste,  l'identité  est,  au  fond,  complète  : 
le  rythme  des  mélodies  grégoriennes  est  un  rythme  musical  libre. 


(i)A  quelque  genre  de  rythme  qu'il  appartienne,  dactylique,  iambique  ou 
péonique,  le  temps  rythmique   est  toujours  divisible  par  2,  par  3,  par  4,  etc.  ; 

.  mais,  de  même  que  l'unité  arithmétique  ne  change  pas  de  valeur  pour  être 
multipliée  ou  divisée  par  quelque  nombre  que  ce  soit,  ainsi  l'unité  rythmique, 
le  temps,  ne  change  pas  non  plus  de  durée,  lorsqu'on  la  divise  en  moitiés,  en 

1  tiers,  en  quarts,  etc. ..  Le  temps,  pris  dans  son  entier,  a  une  durée  fixe  et  toujours 
égale  dans  le  rythme  d'une  mélodie  ;  mais  ses  parties  ont  naturellement  des 
durées  de  plus  en  plus  courtes  à  mesure  qu'elles  sont  plus  nombreuses.  C'est  ce 
qui  explique  la  présence  des  àuolets  dans  le  rythme  ternaire,  des  triolets  dans 
le  rvthme  binaire. 
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IV.  —  Mais  en  fait  d'antinomies,  il  y  a  mieux  encore  dans 
la  pratique  du  soi  disant  rythme  oratoire.  Théoriquement,  on  pose 
comme  principe  fondamental,  que  l'élément  formateur  du 
rythme  grégorien  c'est  la  parole,  le  texte  auquel  il  est  appliqué, 
et  que  son  rôle  est  essentiellement  de  déclamer  ce  texte;  (i) 
pratiquement,  ni  compositeurs  ni  chanteurs  n'ont  l'air  de  se  soucier 
des  textes,  soit  pour  composer  et  rythmer  leurs  mélodies,  soit 
pour  les  chanter.  C'est  à  un  système  tout  différent  qu'il  faut 
recourir  pour  expliquer  l'un  et  l'autre,  la  composition  et  le 
rythme. 

Je  n'irai  pas  chercher  bien  loin  les  exemples,  ils  abondent. 
Voici  un  texte  qui,  chaque  jour,  est  chanté  aux  Compiles  : 

«  Te  lucis  ante  terminum,  Rerum  Creator,  poscimus,  ut,  pro  tua 
clément ia,  sis  prœsul  et  custodia.  » 

Le  poète  —  car  c'est  une  hymne  —  a  composé  le  texte  sur 
les  formules  de  la  poésie  métrique;  mais  peu  importe,  le  musi- 
cien oratoriste  n'a  dû  y  voir  qu'une  simple  prose  et,  sans  tenir 
compte  ni  des  longues  ni  des  brèves  de  la  quantité  prosodique, 
il  a  dû  composer  et  rythmer  toniquement.  Il  a  donc  pris  comme 
base  de  son  rythme  les  accents  des  mots,  rien  autre,  et  il  s'est 
conformé  pour  les  divisions  de  la  mélodie  à  celles  du  texte,  phra- 
ses, membres  de  phrase,  mots,  etc..  Qu'est-ce  à  dire  ? 

Il  n'y  a  dans  le  texte  ci-dessus  qu'une  phrase,  mais  elle  se 
divise  en  deux  membres,  qui  renferment  l'un  et  l'autre  une 
incise  : 

Il  I  _  5  1  1,1  )  I 

«  Te  lucis  ante  terminum,  rérum  Creator,  poscimus  \\  ut  pro  tua 
clementia,  sis  prœsul  et  custodia.  » 

(i)  «  La  mélodie  et  le  texte  sont  unis  de  la  manière  la  plus  intime  et  se  pé- 
nètrent l'un  l'autre.  Le  mouvement  du  texte  se  répand  tout  entier  sur  la  parure  j 
mélodique   dont  il  est  revêtu.  Il  suit  de  là,  que  le  principe  fondamental  du  i 
rythme  du  plain  chant  consiste  dans  la  déclamation  du  texte.  »  (D.  A.  Kienle, 
cité  plus  haut  ch.  I.  p.  7.)  —  Voilà  qui  est  clair,  et  nous  ne  le  faisons  pas  dire,  j 
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Chacune  de  ces  divisions  doit  être  observée  dans  la  mélodie 
et  former  autant  de  distinctions  rythmiques  séparées  par  la  mora 
vocis  ultimx,  faible  aux  incises,  plus  accentuée  à  la  fin  des  mem- 
bres de  phrase.  Est-ce  bien  ce  qu'a  fait  le  compositeur  ?  Assuré- 
ment non;  ses  divisions  mélodiques  se  règlent  sur  les  vers;  cha- 
que vers  est  une  distinction  rythmique;  les  simples  incises  ne 
sont  pas  traitées  autrement  que  les  membres  de  phrase  et,  au 
lieu  d'une  phrase  musicale  à  deux  membres  avec  double  incise, 
il  en  a  fait  une  à  quatre  membres  égaux.  Le  musicien  a  fait 
comme  le  poète,  des  vers  et  non  pas  de  la  prose. 

Si  nous  considérons  plus  en  détail  le  rythme  de  cette  phrase 
et  de  ses  différentes  parties,  d'autres  anomalies  encore  sont  faites 
pour  nous  étonner. 

Le  théoricien  du  rythme  oratoire,  D.  Mocquereau,  distingue, 
et  avec  raison,  quatre  degrés  du  rythme  :  rythme-phrase,  rythme- 
membre,  rythme-incise,  rythme-élément.  Ces  quatre  degrés  ne 
sont  pas  également  nécessaires  :  il  y  a  des  phrases  qui  n'ont 
pas  de  membres,  et  ne  se  divisent  qu'en  incises  ;  d'autres  ont 
deux  ou  plusieurs  membres,  et  pas  d'incises;  une  phrase  peut 
même  ne  renfermer  ni  membres  ni  incises,  être  toute  d'un  bloc. 

Mais  ce  qui  se  trouve  nécessairement  en  toute  phrase,  comme 
dans  tous  ses   membres  et  toutes  ses  incises,  ce  sont  les  ryth- 
mes élémentaires,  dont  l'exacte  ordonnance  et  les  justes  propor- 
tions jouent,  dans  la  composition  rythmique,  le  même  rôle  que 
s  pierres  bien  taillées  dans  un  édifice  architectural. 

Or,  suivant  la  théorie  de  D.  Mocquereau,  ce  qui  constitue 
essentiellement  un  rythme,  c'est  l'union  et  la  succession  d'un 
double  mouvement  :  mouvement  d'élan,  arsis,  et  mouvement 
de  repos,  thésis.  A  l'arsis  conviennent  la  légèreté,  la  brièveté,  Y  élan-, 
à  la  thésis,  au  contraire,  le  poids,  la  longueur,  le  repos;  et  cela 
aussi  bien  dans  les  rythmes  élémentaires  et  simples  que  dans 
les  autres  rythmes  composés. 

D'autre  part,  tout  mot  dans  le  langage  est  un  rythme  qui  a 
son  arsis  et  sa    thésis,   l'une  et   l'autre  simples  ou   composées. 


a.         th. 

h           i 

-4 H— 4 — 

a.  th.    a.       th 
«_>      h         1 

1 

De   -   us, 

Cre  -  a  -  tor 
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L'arsis  répond  à  la  syllabe  accentuée  toniquement,  en  latin  la 
pénultième  ou  l'antépénultième;  (i)  la  dernière  syllabe,  sur  la- 
quelle la  voix  tombe  et  se  repose,  forme  la  thésis. 

Cette  thésis  dans  les  mots  est  toujours  simple,  puisqu'elle  ne 
porte  jamais  qu'une  syllabe,  la  dernière  ;  l'arsis,  au  contraire, 
est  composée  dans  les  mots  de  plus  de  deux  syllabes,  c'est-à-dire 
que,  suivant  le  nombre  des  syllabes  antétoniques,  elle  peut  ren- 
fermer deux  ou  plusieurs  rythmes  élémentaires  secondaires,  le 
rythme  principal  étant  toujours  celui  qui  porte  l'accent  tonique: 

N°    112. 

a.     th.    a.     th.        a.  th.    a.     th.     a.      th. 
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pol-ht  -  an-tur,     mi  -  ri  -  fi  -  ca  -  vit 

a.     th.     a.     th.    a.    th. 
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tri  -  bu  -  la  -  ti  -  o  -  ne. 

Ajoutons  enfin,  toujours  d'après  la  même  théorie,  qu'au  point 
de  vue  musical,  thésis  et  arsis  peuvent  être  formées,  non  pas 

(i)  Cf.  Manuel,  préf.  p.  XVI.  —  On  ne  nous  dit  pas  comment,  dans  la  lan- 
gue française,  qui  accentue  toujours  la  dernière  syllabe  des  mots  à  terminaison 
masculine,  l'arsis  peut  demeurer  en  l'air,  n'étant  suivie  d'aucune  thésis,  d'aucun 
repos. 

La  préface  du  Manuel  (p.  XX)  distingue  deux  espèces  de  rythmes  thétiques, 
un  fort  et  un  faible.  Comme  exemple  de  rvthme  thétique  fort,  elle  cite  le  vers 
de  Racine  (voir  aussi  p.  XV)  : 

a        thés.  a.      thés.         a  thés.       a.  thés. 

~~  i  i  i  :  i 

Oui,  je  viens  dans  son  temple  adorer  V Eternel . 

Les  rythmes  thétiques  faibles  sont  tirés  du  latin  : 

a. th.     a. th.    a. th.  a.     th.  -       a.    th. 

\  i.i  ~1  i 

Ave,  inaris  Stella     —     Doniinus     —     Redemplor 

L'accent  tonique  est-il  donc  thétique  en  français  et  arsique  en  latin,  et  la 
théorie  rythmique  de  D.  Mocquereau  serait-elle  à  l'usage  exclusif  de  la  langue 
latine  ?  Pourquoi,  et  que  devient  alors  la  théorie  soi  disant  générale,  fondamen- 
tale, du  rvthme  ? 
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d'une  note  seulement,  mais  d'un  groupe  de  notes  binaire  ou  ter- 
naire; les  groupes  de  plus  de  trois  notes  se  subdivisent  par  deux 
ou  par  trois  et  forment  des  rythmes-éléments  secondaires. 

N°  113. 

a.  th.  a.     th.  a.  th.  th.  a.  th. 
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lu     -     as     -      an  te  ter    -    mi-num     -     de     -     meii-ti-a. 

Donc,  pour  conserver  à  la  parole  son  rythme  propre,  puis- 
qu'on veut  lui  en  donner  un,  il  est  indispensable  de  rythmer 
tous  les  mots  qui  ont  dans  la  phrase  un  accent  tonique  distinct, 
en  d'autres  termes,  de  placer  à  l'arsis  la  syllabe  accentuée  et  de 
faire  une  thésis  de  la  dernière  syllabe  atone.  Sinon,  les  mots 
sont  rythmés  contre  nature,  et  les  rythmes  d'incises,  de  mem- 
bres de  phrase  et  de  phrase  sont  nécessairement  défectueux. 

D'après  cela  et  en  tenant  compte  des  deux  observations  précé- 
dentes, dont  on  ne  peut  nier  la  justesse,  le  texte  ci-dessus  devrait 
être  rythmé  de  la  manière  suivante  : 

N°   114. 
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Est-ce  bien  ce  qui  a  été  fait  ?  Pas  du  tout.  D.  Mocquereau  a 
dû  sentir  ce  qu'aurait  de  boiteux  et  d'antimusical  un  rythme 
composé  de  la  sorte,  d'après  les  accents  du  texte,  et  il  a  rythmé 
la  mélodie  en  se  rapprochant  le  plus  possible  de  la  formule 
métrique  des  vers  :  il  a  fait  des  thésis  de  toutes  les  syllabes  qui 
sont  thétiques  et  longues  dans  le  rythme  iambique,  et  ce  sont 
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à  peu  près  toutes  les  syllabes  accentuées.  Il  ne  manque  à  son 
rythme  que  la  distinction  des  syllabes  brèves  et  des  syllabes  lon- 
gues. 

Voici  les  deux  sortes  de  rythme:  i°  le  rythme  dit  oratoire 
de  D.  Mocquereau,  dans  le  Manuel  ;  2°  le  rythme  musical  iam- 
bique,  d'après  la  formule  métrique.  On  pourra  comparer  l'un  à 
l'autre  : 

N°   115. 
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Et  remarquons  bien  que  le  rythme  de  la  ire  strophe  se  répète 
dans  les  deux  strophes  suivantes,  quelque  variété  qu'elles  offrent 
dans  l'accentuation  des  mots,  dans  le  rythme  prosaïque,  par  con 
séquent : 

1  '  '       .  '  '  '  ' 

2.  Procul  recédant  somnia  et  noctium  phantasmata,  hostemquè  nos- 

1  11 

trum  comprime,  ne  polluantur  corpora. 

1  1  1  ii  1  j 

3.  Prœsta,  Pater  piissime,  Patrique  Compar  unice,  cum  Spiritu 
1  1  1  1 

Paraclito  regnans  per  omne  sœculum. 
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Le  fait,  d'ailleurs,  n'est  pas  particulier  à  cette  hymne  des  Com- 
piles, il  se  reproduit  dans  toutes  les  hymnes  de  l'Office  divin, 
quel  qu'en  soit  le  rythme  métrique,  de  forme  iambique  ou  de 
forme  dactylique.  11  est  facile  de  s'en  convaincre,  en  remplaçant 
partout  dans  les  hymnes  du  Manuel  le  rythme  soi-disant  ora- 
toire qu'on  leur  a  donné,  par  le  rythme  des  formules  métriques, 
iambiques,  trochaïques,  saphiques,  asclépiades,  qui  sont  celles 
des  vers. 

Une  seule  hymne  a  fait  exception,  et  elle  en  est  devenue 
fameuse  :  c'est  le  type  par  excellence  du  rythme  à  arsis  forte, 
accentuée,  et  à  thésis  faible,  atone.  On  devine  que  je  veux  par- 
ler de  XAve,  maris  Stella.  Elle  est  unique,  en  effet,  dans  son  genre; 
c'est  en  vain  qu'on  essaie  de  lui  trouver  un  rythme  convenable, 
elle  s'y  refuse  absolument. 

Quoi  d'étonnant  ?  Mélodie  et  rythme  n'ont  pas  été  faits  pour 
cette  hymne,  qui  se  chantait  primitivement  d'une  autre  façon, 
comme  on  le  voit  par  les  manuscrits  plus  anciens.  Mais  à  une 
époque,  qui  ne  peut  remonter  plus  haut  que  le  XIIIe  siècle,  et 
dans  un  pays,  —  serait-ce  la  France?  —  où  l'on  avait  perdu  la 
vraie  notion  du  rythme  tonique,  on  s'avisa  d'appliquer  à  X Ave, 
maris  Stella  une  mélodie  de  rythme  iambique,  belle  d'ailleurs, 
mais  forcément  tronquée  par  défaut  de  syllabes  (i). 

Il  est  assez  facile  cependant  de  lui  restituer  ce  qu'elle  a  perdu 
et  de  la  chanter  sur  une  hymne  de  même  rythme,  ÏO  gloriosa 
virginum,  par  exemple,  de  l'Office  de  la  T.  S.  V.  à  Laudes  : 

N°  né. 


t^  j  i  f'~f  r  i  ff,  n  i  è  - 1  j  i 


(i)  L'hymne  est  un  hexasyllabe  trochaïque,  de  composition  très  régulière 


Ave,  maris  Stella, 

i        i        i 
Dei  mater  aima, 


i  i  i 

Atque  semper  virgo 

i         i        > 
Félix  cœli  porta. 


Les  dimètres  iambiques  sont,  eux,  des  octosyllabes. 
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Donc,  cette  exception  unique  à  part,  il  n'y  a  pas  de  rythme 
prosaïque  dans  les  hymnes,  et  voilà  toute  une  catégorie  des 
chants  liturgiques  qui  se  soustrait  au  rythme  soi-disant  grégo- 
rien, pour  se  rapprocher  du  rythme  métrique,  sans  oser  néan- 
moins venir  jusqu'à  lui.  A  quel  genre  rythmique  appartient 
donc  cette  façon  de  rythme  hybride,  ni  tonique  ni  métrique, 
qui  ne  se  règle  ni  sur  l'accent  ni  sur  la  quantité,  qui  prend  de 
l'un  et  de  l'autre  et  en  fait  un  composé  sans  nom  ? 

V.  —  Les  hymnes  ne  sont  pas  les  seuls  chants  qui  échappent 
ainsi  au  rythme  prosaïque,  tous  les  autres  sont  dans  le  même 
cas,  dès  lors  qu'on  essaie  de  les  rythmer,  au  moins  à  peu  près, 
en  les  soumettant  au  procédé  des  rythmes-éléments  binaires  et 
ternaires.  Un  exemple  suffira;  prenons  le  premier  que  nous  offre 
le  Manuel,  l'antienne  Asperges  me. 
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Je  n'ai  fait,  on  le  voit,  que  remplacer  les  points  thétiques  du 
Manuel  par  des  demi-barres  entre  chaque  rythme-élément,  dont 
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les  uns  sont  binaires  et  les  autres  ternaires.  Tout  rythme  élémen- 
taire étant  composé  d'une  arsis  et  d'une  thésis,  égales  ou  iné- 
gales, chaque  rythme  est  en  réalité  une  mesure,  qui  a  son  levé  et 
son  frappé,  comme  dans  la  musique  moderne.  Qu'on  se  serve  de 
points  ou  qu'on  emploie  des  barres  pour  distinguer  les  thésis  de 
chaque  rythme,  de  chaque  mesure,  c'est  un  procédé  en  soi  très 
indifférent.  Les  points  ont  seulement  cet  avantage  qu'ils  dissi- 
mulent la  réalité,  en  n'ayant  pas  l'air  de  marquer  des  mesures 
dans  un  plain  chant  qui  n'en  devrait  pas  avoir.  (1) 

Mais  à  part  cela,  points  ou  barres,  c'est  tout  un  ;  et  je 
demande  à  tout  musicien  en  quoi  ce  rythme  prétendu  prosaïque 
diffère  du  rythme  musical,  si  ce  n'est  qu'on  supprime  les  durées 
longues  et  que,  par  ci  par  là,  la  mesure  binaire  se  change  en 
mesure  ternaire,  au  détriment  de  la  régularité  rythmique  et  de 
l'égalité  du  mouvement  temporaire  si  recommandée  par  les  Maî- 
tres ?  Il  suffirait,  pour  la  rétablir,  de  faire  des  rythmes  ternaires 

(1)  «On  sait  que  le  chant  grégorien  n'est  pas  basé  sur  la  mesure,  mais  sur  le 
rythme  pur.  Les  barres  de  mesure  doivent  donc  disparaître,  pour  faire  place  à 
des  signes  purement  rythmiques.  C'est  pour  remplir  ce  but  que,  dans  nos  édi- 
tions en  musique  moderne,  nous  avons  choisi  les  points  au-dessus  de  la  portée.  » 
[Manuel.  Préface  XV.)  Il  faut  compter  beaucoup  sur  la  docilité  des  disciples 
pour  leur  jeter  ainsi  de  la  poudre  aux  yeux  !  Que  la  mesure  du  rythme  com- 
prenne un  temps  rythmique,  ou  deux,  ou  trois,  ou  quatre,  c'est  toujours  une 
mesure,  une  arsis  et  une  thésis  réunies,  et  les  points  qui  marquent  cette  mesure 
équivalent  à  des  barres,  qui  ne  font  pas  autre  chose.  Les  Grecs  employaient 
aussi  le  point  ;  seulement,  ils  le  plaçaient  sur  l'arsis,  tandis  que  D.  Mocque- 
reau  le  met  sur  la  thésis. 

Au  reste,  l'illustre  auteur  finit  par  le  reconnaître.  «  En  chant  grégorien, 
dit-il,  la  mesure  ne  dépasse  jamais  trois  temps  (premiers);  elle  n'est  en  défini- 
tive qu'un  temps  composé,  binaire  ou  ternaire,  et  nous  préférons  de  beaucoup, 
pour  la  désigner,  cette  dernière  expression.  Cependant,  si  l'on  conserve  le  mot 
mesure,  nous  n'y  voyons  pas  d'inconvénient.  Alors,  il  faudra  la  décrire  ainsi: 
«  La  mesure  n'est  qu'une  partie  du  rythme  ;  elle  est  l'espace  compris  entre  deux 
appuis  ou  ictus  rythmiques.  »  {Le  nombre  mus.  grcg.,  p.  122.) 

Nous  ne  disons  pas  autrement,  ni  en  rythme  grégorien  (rythme  libre),  ni  en 
rythme  moderne  (rythme  isométrique).  Si  ce  n'était  le  fameux  principe  des 
notes  toutes  égales  et  toutes  brèves  dans  les  temps  rythmiques  ou  mesures, 
D.  Mocquereau  serait  donc  tout  aussi  meusuraUste  que  nous.  Illusion  et  puis- 
sance des  mots  ! 
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autant  de  triolets  accidentels,  comme  dans  la  musique  moderne 
et  certainement  aussi  dans  la  musique  ancienne,  (i) 

Quoi  qu'il  en  soit,  tel  qu'il  est  noté  ci-dessus,  le  rythme  de 
Y  Asperges  me  ne  diffère  pas  essentiellement  de  ce  qu'il  pourrait 
être  dans  une  notation  toute  musicale,  valeur  des  notes  et 
mélange  des  ternaires  à  part.  Peut-être  même  le  rythme  com- 
plètement musical  et  mesuré  à  la  moderne  ferait-il  mieux  ressor- 
tir le  caractère  réellement  arsique  d'un  certain  nombre  de  sylla- 
bes accentuées,  pour  ne  placer  aux  thésis  que  les  vraies  thésis 
du  rythme.  Veut-on  en  juger? 

Voici  cette  Antienne  traduite  de  deux  manières  :  i°  d'après  la 
version  Vaticane,  en  rythme  isométrique  à  2  temps.  20  Comme 
traduction  des  neumes  de  Saint-Gall,  en  rythme  libre,  pieds 
quaternaires. 

N°  118. 


i°  |CT  r  Vf  1  rj  r  t  1  LW c  tt  1  O-  ?  I  f  if  I 


(X  .  -itu*- 


*C-i      vvlC 


v»u~    .    \UL- 


10  at 


jîi  \i.  nli 


mm 


£3 


-Ko 


VHUAV 


.u 


•»-*       'WlA', 


H^^f=ffl=r=r  1  f'  Y,  ri  Qj  t^^mi 


>/ 


N°  119. 


/ 


II< 


un  fj  fj  1 


rjt  t  t  if  :  g 


Ou 


^■3 


O       yv\A^ 


(Do 


Vyvl-  _  w<L  "Vu/^O 


(1)  D.  Mocquereau,  il  est  vrai,  recommande  quelque  part  de  donner  bien  à 
chaque  temps  simple  du  rythme,  binaire  ou  ternaire,  la  même  valeur  de  durée 
et  de  ne  pas  faire  de  triolets  à  la  place  des  rythmes  ternaires  Mais  qu'en  est-il 
dans  la  pratique,  si  l'on  bat  la  mesure,  et  combien  y  a-t-il  de  chanteurs  à  se 
faire  violence,  pour  changer  de  pas  rythmique  à  chaque  ternaire  qu'ils  ren- 
contrent ?  Avec  des  triolets,  cela  va  tout  seul. 
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L'Ant.  Asperges  me  est  un  exemple  entre  une  multitude  d'au- 
tres semblables.  On  pourrait  prendre  au  hasard  dans  le  Graduel 
et  l'Antiphonaire  et  partout  constater  le  même  fait  :  le  rythme 
prosaïque,  le  rythme  des  mots  y  est  impossible.  Il  faut  revenir 
au  rythme  musical  et,  plus  on  s'en  rapproche,  plus  les  mélodies 
prennent  un  caractère  véritablement  rythmique.  La  perfection, 
on  finira  bien  par  le  reconnaître,  est  dans  le  rythme  musical  lui- 
même,  tel  que  les  anciens  l'ont  compris  et  pratiqué. 

VI.  — Autre  antinomie  encore,  et  non  la  moins  curieuse.  La 
Préface  du  Manuel  (p.  XVI)  dit  :  «  l'accent  du  mot  latin  est 
toujours  compris  dans  la  partie  allante  ou  arsique  du  mouvement. 
C'est  précisément  l'accent  qui  donne  à  cette  partie  l'élan  qui  la  ca- 
ractérise, car  lui-même  est  le  point  culminant  de  l'élan  ;  mais  sa  place 
dans  l'arsis  varie  selon  la  place  même  qu'il  occupe  dans  le  mot.  » 

Accent  et  thésis  sont  donc  deux  choses  qui  s'excluent,  qui  se 
contredisent,  tout  comme  élan  et  repos.  L'accent  est  élan,  arsis; 
le  repos,  la  thésis  ne  peut  venir  qu'après  lui,  sur  la  syllabe  finale 
des  mots.  Et  cela,  évidemment,  doit  être  d'autant  plus  vrai,  que 
le  repos  est  plus  complet,  qu'il  est  repos  final  de  la  mélodie. 
Très  bien,  c'est  la  théorie  ;  voyons  la  pratique. 

Comment  donc  se  fait-il  que,  dans  les  mélodies  grégoriennes, 
lorsque  le  compositeur  veut  accentuer  en  quelque  sorte  le  repos 
à  la  fin  des  phrases  et  des  membres  de  phrase,  il  l'amène,  non 
pas  sur  la  dernière  syllabe  du  mot  final,  mais  sur  l'avant-der- 
nière  dans  les  mots  paroxytons,  sur  l'antépénultième  dans  les  mots 
proparoxytons  ;  c'est-à-dire  précisément  sur  la  syllabe  accentuée  ? 
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Ainsi,  dans  l'Ant.  Asperges  me  ci-dessus,  sur  les  mots  munda- 
cr  et  dealbabor ;  sur  aquam  et  alléluia  de  l'Ant.  Vidi  aquarn  ;  et 
dans  une  foule  d'autres  exemples  pareils.  Le  cas  est  même  si 
ordinaire  dans  l'Antiphonaire  et  dans  le  Graduel,  qu'on  peut  le 
considérer  comme  la  règle  générale  des  cadences  paroxytones  et 
proparoxytones. 

Et  il  n'y  a  pas  à  dire,  dans  tous  ces  cas  c'est  bien  la  thésis 
finale  qui  coïncide  avec  l'accent  des  mots  -.thésis  prolongée,  comme 
l'appelle  D.  Mocquereau,  ou,  avec  les  rythmiciens  modernes, 
rythme  féminin,  la  dernière  syllabe  faible  étant  à  l'unisson  avec 
la  syllabe  forte.  D'où  vient  que,  dans  les  livres  de  Solesmes, 
l'allongement  thétique  final  {mora  ultimœ  vocis)  a  lieu,  non  sur 
la  dernière  note,  mais  sur  l'avant-dernière. 
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La  fréquence  de  cas  semblables  suffirait  à  elle  seule  pour  infir- 
mer toute  la  théorie  oratoriste  sur  le  rôle  et  la  place  de  l'accent 
dans  le  rythme  grégorien.  Elle  ne  permet  certainement  pas  d'af- 
firmer: que  la  place  naturelle  de  l'accent  est  à  l'arsis  du  mot  et  du 
rythme,  non  à  la  thésis,  et  que  son  caractère  distinctif  est  légèreté, 
brièveté,  élan.  Pour  un  petit  nombre  de  cas,  où  l'accent  joue  en 
effet    ce  rôle  et  offre  ce  caractère,  on   en   trouve  une  infinité 
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d'autres  d'un  caractère  tout  opposé,  la  syllabe  accentuée  y  étant 
indubitablement  force,  longueur  et  repos.  Mais  on  ne  cite  que  les 
premiers,  parce  qu'ils  sont  en  faveur  de  la  théorie  nouvelle,  et 
l'on  tait  prudemment  les  autres  qui  lui  sont  contraires. 

Impossible  cependant  de  nier  trois  choses,  qui  sont  avec  ce 
que  je  viens  de  dire,  en  corrélation  directe  et  nécessaire: 

i°  La  poésie  tonique  qui  a,  dans  le  rythme  des  vers,  remplacé 
la  quantité  des  syllabes  par  leur  accentuation,  place  généralement 
la  syllabe  accentuée  des  mots  à  la  thésis  des  pieds  métriques, 
au  temps  fort  et  long  : 

Trochée   -     Spondée    -      Tribraque        -         Dactyle       •  -        Crétique. 
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i  II  y  a  exception  seulement  pour  Yiambe,  aucun  mot  latin 
n'ayant  l'accent  sur  la  dernière  syllabe  ;  et  de  même  pour  Y  ana- 
peste f  qui  reporte  l'accent  sur  la  dernière  syllabe  des  mots  et  en 
fait  des  oxytons: 
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Or,  D.  Mocquereau,  dans  sa  théorie,  ne  tenant  compte  que 
de  ces  deux  dernières  formes  rythmiques,  il  en  conclut  d'une 
manière  générale  que  l'accent  se  place  à  l'arsis  et  qu'il  est  bref 
de  sa  nature,  élan  et  non  repos.  Nous  lui  opposons  toutes  les 
autres  formes  rythmiques  beaucoup  plus  nombreuses,  où  l'accent 
tonique  a  pris  la  place  de  la  thésis  et  de  la  syllabe  à  la  fois  lon- 
gue et  forte.  Et  alors,  que  vaut  sa  théorie  ? 
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2°  Nous  avons  vu  déjà  que,  par  rapport  à  la  langue  française, 
D.  Mocquereau  admet  que  le  repos  se  fait  sur  la  syllabe  accen- 
tuée, la  dernière  syllabe  non  muette.  On  lit,  en  effet,  dans  le 
Manuel  (XV)  :  «  Le  repos  suspendant  heureusement  par  inter- 
valles le  cours  de  la  parole  ou  de  la  mélodie,  les  fractionne  en 
incises,  en  rythmes  de  diverse  importance  et  les  rend  accessi- 
bles à  notre  sentiment.  Constatons  ces  faits  sur  un  exemple 
français  : 


RYTHME-PHRASE 


RYTHME-MEMBRE  RYTHME-MEMBRE 


Incise         a  Incise  b  Incise       a     Incise     c 


3  4 

1 


Oui,  je  viens  dans  son  temple  adorer  l'Éternel 

«  On  y  constate  quatre  appuis  ou  touchements  ;  mais  tous 
n'ont  pas  la  même  valeur.  Le  premier  (A.  1)  est  tout  à  fait 
fugitif  et  n'admet  aucune  prolongation.  Le  second  (B.  2),  plus 
important,  supporte  facilement  un  prolongement  de  la  syllabe  ; 
mais  il  demeure  encore  provisoire:  ici,  il  n'y  a  pas  seulement 
appui  mais  un  vrai  repos,  quoique  léger.  Le  troisième  (A.  3) 
est  de  même  nature  que  le  premier.  Enfin,  le  quatrième  (C.  4) 
plus  important  encore  que  le  second,  termine  le  vers  :  le  repos 
est  plus  parfait.  » 

Au  point  de  vue  de  la  parole  et  de  son  rythme  tonique  dans 
les  vers,  on  ne  saurait  mieux  dire,  et  ici  nous  sommes  d'accord. 
En  français,  c'est  l'accent  qui  marque  les  repos,  les  thésis  par 
conséquent,  et  toutes  les  syllabes  qui  précèdent,  sont  à  l'arsis  du 
mouvement  rythmique.  Cette  arsis  peut  être  forte  ou  faible,  et 
le  repos  lui-même  peut  être  plus  ou  moins  marqué,  il  est  vrai 
toujours  que  le  mouvement  a  ses  points  d'arrêt,  ses  appuis,  son 
repos  sur  la  syllabe  toniquement  accentuée  (en  poésie,  accent 
principal  ou  accent  secondaire),  et  non  pas  sur  une  syllabe  atone. 
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Que  dirons- nous  donc  ?  Que  la  langue  française  est  sur  ce 
point  en  opposition  complète  avec  la  langue  latine,  et  que  ce 
qui  est  vrai  de  l'une  ne  l'est  pas  de  l'autre  ?  Ce  serait  étrange, 
l'accent  tonique  étant  de  même  nature  dans  toutes  les  langues 
d'accent.  Mais  il  n'en  est  rien;  bien  au  contraire,  la  langue  fran- 
çaise est  ici  la  meilleure  preuve,  que  l'accent  a  toujours  eu  dans 
la  langue  latine  le  même  caractère  et  a  rempli  le  même  rôle  que 
dans  notre  langue  française  actuelle. 

Pourquoi  le  mot  français  a-t-il  sa  dernière  syllabe  accentuée? 
Parce  que  cette  syllabe  est  précisément  celle  qui  portait  l'accent 
tonique  dans  le  mot  latin,  d'où  il  est  dérivé.  Par  exemple  :  être 

i  './•il1  '  '  '  '  ' 

(esse),    avoir    (habere),    aimer    (amare),    devoir   (debere),  finir 

(finire),    prendre  (prendere),  bref  (brevis),    long  (longi),  prudent 

(prudentis),  terrible  (terribilis),  etc.,  etc. 

L'accent  dans  les  mots  latins  était  si  fort  que,  dans  la  dériva- 
tion des  mots  français,  il  a  écrasé  pour  ainsi  dire  la  syllabe 
%ale;  cette  syllabe  a  disparu  de  la  prononciation  et  le  français 
s'est  trouvé  accentué  sur  la  dernière  syllabe  non  muette  de  ses 
mots.  L'histoire  de  cette  formation  de  la  langue  française  est 
aujourd'hui  assez  connue,  pour  qu'il  n'y  ait  pas  ci  y  insister 
davantage. 

Par  conséquent,  notre  langue  française  oppose  à  la  théorie  de 
D.  Mocquereau,  sur  le  caractère  et  les  propriétés  de  l'accent  latin, 
un  démenti  absolu.  Elle  se  serait  formée  tout  autrement,  si  l'ac- 
cent des  mots  latins  avait  été  un  élan,  non  un  repos,  une  arsis, 
non  une  thésis  ;  car  alors,  perdant  leur  syllabe  d'appui,  les  mots 
seraient  demeurés  en  l'air,  sans  appui,  sans  repos,  chose  évidem- 
ment impossible.  L'accent  latin  n'était  donc  pas  arsique  de  sa 
nature,  il  était  thétique,  et  il  n'a  pas  changé  de  nature,  en  pas- 
sant du  latin  au  français. 

L'erreur  de  D.  Mocquereau  vient  de  la  confusion  qu'il  fait 
entre  les  deux  genres  d'accents  dans  les  mots  :  l'accent  d'intona- 
tion, aigu,  grave  et  circonflexe,  qui  est  mélodique,  et  l'accent 
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d'intensité,  qui  n'est  ni  grave  ni  aigu,  qui  est  rythmique,  non 
mélodique,  (i)  Ces  deux  sortes  d'accents  ont  des  propriétés  tou- 
tes différentes  et,  si  la  théorie  bénédictine  peut  à  la  rigueur  con- 
venir à  l'accentuation  du  latin  de  quantité,  le  latin  d'accent  s'y 
refuse  absolument.  Mais  le  maître  oratoriste  ne  fait  nulle  part 
cette  distinction  ;  il  raisonne,  comme  si  l'accent  des  mots  n'avait 
pas  cessé  d'être  aigu,  pour  devenir  intensif.  Il  a  tort,  évidem- 
ment, et  toute  sa  théorie  du  rythme  de  l'accent  repose  sur  une 
confusion  qui  la  fausse  dès  le  principe. 

3°  Au  reste,  il  n'y  a  pas  que  la  langue  française  à  protester 
contre  l'erreur  de  l'accent  arsique,  léger  et  bref  de  sa  nature  ; 
toutes  nos  langues  européennes  sont  dans  le  même  cas.  Il  n'en 
est  aucune,  que  je  sache,  où  l'accent  des  mots  joue  le  rôle  qu'on 
lui  prête  dans  la  langue  latine.  Elles  ont,  sans  doute,  des  maniè- 
res différentes  de  placer  l'accent  tonique,  tantôt  sur  la  dernière 
syllabe,  tantôt  sur  la  pénultième  ou  l'antépénultième,  voire  sur 
des  syllabes  plus  reculées  encore,  jusqu'à  la  première  syllabe  des 
mots  ;  mais  toutes  se  ressemblent  dans  la  manière  de  com- 
prendre et  de  pratiquer  l'accentuation  :  l'accent  est  intensif, 
il  sert  d'appui  à  la  voix  et,  finalement,  c'est  sur  lui  qu'elle  se 
repose. 

Cet  accord  de  tous  les  peuples  sur  un  fait  qui  a  sa  source  dans 
la  nature  même  du  langage,  n'est-il  pas  la  preuve  qu'il  en  a  été 
de  même  dans  la  langue  latine  devenue  langue  d'accent  ?  Tou- 
jours est-il  que  la  prononciation  traditionnelle  du  latin  chez  tous 
ces  peuples,  si  différents  de  langage  par  ailleurs,  n'est  pas  en 
faveur  de  la  théorie  nouvelle.  On  a  beau  leur  affirmer,  leur 
répéter  que  c'est  la  théorie  vraie,  naturelle,  nécessaire,  ils  demeu- 
rent sceptiques  et  continuent  à  parler,  voire  à  chanter  le  latin 
comme  ils  ont  fait  toujours  :  la  manière  française  ne  leur  plaît 
pas,  et  ils  s'y  refusent. 

En  vérité,  ils  n'ont  pas  tort  ;  car  cette  manière  nouvelle  ne  se 

(i)  Cf.  ci-dessus  tome  Ier,  IIe  part.,  ch.  II,  p.  65. 
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justifie  d'aucune  façon.  Tout  est  contre  elle,  l'histoire,  la  philo- 
logie, l'art  et  la  pratique  universelle.  C'est  plus  qu'il  n'en  faut 
pour  la  condamner. 


CHAPITRE  VII 
La  polémique  de  D.   Mocquereau. 


J'aurais  voulu  ne  rien  dire  sur  ce  sujet  et  m'en  tenir  à  l'expo- 
sition critique  du  système  de  l'auteur  du  Nombre  musical  grégorien. 
Mais,  sans  qu'il  y  paraisse,  la  polémique  contre  les  adver- 
saires de  ce  système  tient  dans  le  livre  une  place  trop  considéra- 
ble, pour  qu'il  soit  possible  de  la  laisser  dans  un  complet  silence: 
on  en  conclurait  infailliblement  que  nous  n'avons  rien  à  répon- 
dre et  que  les  affirmations  de  D.  Mocquereau  sont  la  pure  vérité. 
Or,  elles  nous  semblent  tout  le  contraire  ;  nous  devons  le  mon- 
trer. 

Il  est  à  remarquer  tout  d'abord,  que  cette  polémique  porte 
tout  entière  sur  les  manuscrits  du  chant  grégorien  et  sur  la 
manière  de  les  interpréter,  en  ce  qui  concerne  le  rythme  des 
mélodies.  De  la  doctrine  des  Maîtres  anciens,  rien  ou  presque 
rien  ;  de  la  pratique  universelle  dans  les  Églises  chrétiennes, 
moins  encore;  toute  la  discussion  est  concentrée  sur  les  manus- 
crits, comme  s'ils  devaient  suffire  à  s'expliquer  eux-mêmes.  On 
sent  que  là  est  la  citadelle,  où  l'adversaire  veut  se  retirer,  se  ren- 
fermer, parce  que,  avec  les  ressources  accumulées  sur  ce  point, 
il  compte  s'y  rendre  invincible. 

Mais,  tout  en  maintenant  nos  positions  par  ailleurs,  nous  ne 
I  laisserons  pas  de  suivre  l'adversaire  du  mensuralisme  sur  le  ter- 
rain même  qu'il  s'est  choisi.  Les  armes  que  nous  n'avons  pas  en 
aussi  grande  abondance  que  lui,  il  nous  les  fournira  lui-même, 
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et  ce  ne  sera  pas  le  moins  curieux  ni  le  moins  intéressant  de  la 
lutte,  toujours  courtoise  d'ailleurs  et  absolument  objective. 

Trois  points  font  surtout  l'objet  de  la  polémique  dans  l'œu- 
vre de  D.  Mocquereau  :.i°  la  valeur  rythmique  du  point  et  de 
la  virga  dans  les  manuscrits  ;  2°  diversité  et  signification  des 
adjonctions  romaniennes;  30  les  lettres  rythmiques,  leur  valeur. 

Ce  ne  sont  pas,  assurément,  les  seules  questions  examinées 
par  rapport  à  la  notation  des  manuscrits  ;  il  y  a,  en  outre,  tout 
un  travail  fort  intéressant  sur  l'interprétation  et  la  manière 
d'exécuter  un  certain  nombre  de  neumes.  (1)  Mais  ce  n'est  pas 
là  qu'est  le  champ  de  la  polémique  ;  on  y  trouve,  au  contraire, 
de  très  utiles  renseignements  qui  aideront  à  déchiffrer  enfin  ces 
hiéroglyphes  neumatiques,  dont  la  clef  ne  nous  est  fournie  par 
aucun  auteur  du  temps. 

Je  me  bornerai  donc  aux  trois  points  énumérés  ci-dessus  et, 
aussi  brièvement  que  possible,  je  montrerai  le  peu  de  solidité 
des  arguments  qu'on  s'efforce  d'en  tirer  contre  nous. 


ARTICLE  PREMIER 

Points  et  virgas  de  la  notation  neumatique. 

Dans  la  IIe  partie,  chap.  V,  art.  2  (p.  213),  D.  Mocquereau 
nous  dit: 

«  Pour  figurer  les  durées  prosodiques  fondamentales,  les  métri- 
ciens  disposaient  de  deux  signes  graphiques  l'un  (^)  pour  la 
brève,  l'autre  (— )  pour  la  longue.  Les  notateurs  grégoriens 
n'auraient-ils  pas,  eux  aussi,  quelques  signes  neumatiques  pour 

(1)  Dans  un  dernier  fascicule,  j'examinerai  une  partie  de  ce  travail,  celle  qui 
regarde  les  neumes  d'ornement. 
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représenter  les  brèves  et  les  longues  de  leurs  mélodies  ?  Le  punc- 
tum et  la  virga  n'auraient-ils  pas  pour  but  précisément  de  figu- 
rer, 

le  punctum  =  ■  la  brève     h 
et  la  virga  =  N   la  longue    I  ? 

«  On  l'a  souvent  affirmé,  mais  une  réponse  nettement  négative 
doit  être  faite  à  ces  questions. 

«  La  vérité  est,  que  la  différence  de  forme  entre  le  punctum  et  la 
virga  ne  répond  à  aucune  distinction  rythmique  de  durée  ou  de  force... 
Cette  différence  a  trait  uniquement  à  l'ordre  mélodique  :  le  punc- 
tum indique  toujours  une  note  relativement  grave,  et  la  virga 
une  note  élevée.  » 

Suivent  18  pages  pour  démontrer  par  divers  genres  de  preu- 
ves, qu'entre  ce  que  D.  Mocquereau  appelle  punctum  et  virga  la 
différence  est  d'ordre  mélodique,  non  rythmique. 

C'est  très  bien;  mais,  j'en  demande  pardon  à  l'illustre  auteur, 
la  question  est  mal  posée  et  encore  plus  mal  résolue. 

La  thèse  du  punctum  et  de  la  virga  d'ordre  purement  mélo- 
dique n'est  pas  nouvelle.  Elle  fut  énoncée  pour  la  première  fois, 
si  je  ne  me  trompe,  dans  le  Mémoire  publié  par  la  Commission 
du  chant  de  Reims  et  Cambrai,  vers  1854.  L'Abbé  Raillard  la 
combattit  dans  son  ouvrage  :  Explication  des  neumes  ou  anciens 
signes  de  notation  musicale,  (1)  où  il  affirme,  au  contraire,  que 
«  le  point  et  la  virga  représentent  deux  notes  de  durées  différen- 
tes, la  première  plus  brève  que  la  seconde»  (p.  27). 

La  Paléographie  musicale,  dans  son  vol.  Ier,  rappelle  cette  opi- 
nion de  l'Abbé  Raillard  et  la  réfute  par  un  argument  tiré  du 
manuscrit  N°  130  de  la  bibliothèque  de  Chartres;  argument, 
que  D.  Mocquereau  reproduit  dans  son  livre  (p.  228),  parce 
qu'il  le  croit  décisif.  Mais  il  se  trompe,  nous  le  verrons. 

(1)  Paris.  E.  Repos,  libr.  édit.  1  vol.  lithogr.  sans  date. 
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Quoi  qu'il  en  soit,  depuis  l'apparition  du  Ier  vol.  de  la  Paléo- 
graphie musicale  (1889),  quelqu'un  a-t-il  soutenu  la  thèse  de 
l'Abbé  Raillard  ?  Personne,  que  je  sache;  car,  dans  les  termes 
où  son  auteur  l'avait  formulée,  elle  était  manifestement  fausse. 
On  a  pu  s'en  convaincre  par  les  reproductions  phototypiques 
des  manuscrits  dans  la  Paléographie.  C'était  donc  une  opinion 
morte  et  enterrée. 

L'auteur  du  Nombre  musical  grégorien  juge  bon  néanmoins  de 
la  croire  encore  vivante  et,  pour  la  terrasser  définitivement,  il 
entasse  arguments  sur  arguments,  tous  meilleurs  les  uns  que  les 
autres,  c'est  évident.  Peut-être  s'imagine-t-il  avoir  affaire  ici  au 
mensuralisme  qui,  sûrement,  doit  pâtir  de  tous  les  coups  portés 
à  l'Abbé  Raillard.  Mais  quelle  erreur  !  D.  Mocquereau  est  en 
retard  de  20  ans  :  le  mensuralisme  n'a  rien  de  commun  en  cette 
question  avec  l'Abbé  Raillard,  et  il  est,  certes,  bien  étonnant 
que  le  chef  de  l'école  oratoriste  ignore  à  ce  point  nos  doctrines, 
clairement  énoncées  pourtant.  (1) 

(1)  C'est  chose  inimaginable  combien  peu,  de  ce  côté,  on  tient  compte  de 
tout  ce  qui,  en  ces  dernières  années,  s'est  dit  ou  écrit  à  l'encontre  de  l'hypo- 
thèse oratoriste.  Quelque  usés  qu'ils  soient,  les  clichés  d'antan  servent  toujours 
et  l'on  nous  répète  avec  la  même  imperturbable  assurance  des  contre-vérités, 
dont  la  discussion  a  fait  justice  depuis  longtemps. 

C'est  ainsi,  par  exemple,  que  dans  la  Préface  du  Manuel  déjà  cité,  on  lit  encore 
(édit.  1903,  p.  VIII)  :  «  les  anciens  auteurs,  tout  en  enseignant  le  nombre  ora- 
toire musical  (in  modum  soluta  oratione  legentis  —  in  nioditni  historiœ  recto  et  tran- 
quillo  cursit),  »  etc..  Et  voilà  Hucbald  de  Saint  Amand  ou  l'auteur,  quel  qu'il 
soit,  du  De  harmonica  Institutione  (ap.  Gerb.  I.  104)  transformé  en  docteur  du 
rythme  oratoire  grégorien.  En  vérité,  peut-on  se  jouer  à  ce  point  de  la  crédu- 
lité de  ses  lecteurs  ?  Ce  que  dit  Hucbald  est  à  cent  lieues  de  ce  qu'on  lui  fait 
dire.  Faut-il  encore  une  fois  le  démontrer  ? 

Hucbald  donc,  dans  son  traité,  commence  par  enseigner  les  premières  no- 
tions de  la  musique,  la  lecture  des  notes,  à  qui  les  ignore  et  les  veut  appren- 
dre :  «  Ad  musicx  initiamenta  quemlibet  ingredientem,  qui  aliquam  scilicet  inté- 
rim cantilenarum  percipere  intelligent  iam  qinvrit,  qualitatem  sive  positioiicm 
qiiarumcumque  vocum  diligenter  advertere  oportebit.» 

Et  la  première  chose  à  connaître,  ce  sont  les  intervalles  des  sons,  lesquels 
sont  égaux,  à  l'unisson,  lesquels  inégaux,  placés  sur  des  degrés  différents  de 
l'échelle  musicale,  etc.  :  «  Et  primo,  qux  sint  equales  voces,  atque  uniformiter 
sibi  similes  ;  qua-  deinde  inxquales  et  quibus  spatiis  a  se  discrepantes.  » 
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Ce  que  nous  disons,  ce  que  nous  avons  toujours  dit,  c'est 
i°  qu'au  moyen-âge  les  systèmes  de  notation  musicale  étaient 
multiples  et  divers.  Hucbald  le  disait  déjà  au  IXe  siècle;  (i)  on 
n'en  peut  plus  douter  aujourd'hui,  après  les  travaux  de  D.  Moc- 
quereau  et  de  l'école  de  Solesmes. 

2°  Qu'entre  tous  ces  systèmes  de  notation  neumatique,  le 
plus  complet  et  aussi  le  plus  clair  est  sans  contredit  la  notation 
romanienne,  qui  est  celle  des  manuscrits  de  Saint-Gall.  On  a 
essayé  de  le  contester,  mais  D.  Mocquereau  lui-même  a  fait  jus- 
tice de  ces  négations  trop  intéressées.  (2) 

30  Que,  parmi  plusieurs  particularités  remarquables  de  la  nota- 
tion romanienne,  il  faut  compter  l'emploi  de  trois  signes  spé- 
ciaux pour  représenter  un  son  unique,  savoir  :  le  point  rond  (.), 
le  trait  ou  vit  g  a  jacens  ( — )  et  la  virga  recta  (/).  Le  point  rond 
n'est  pas  employé  isolément,  il  ne  vient  qu'en  composition  ou 
avec  d'autres  points  (trigon),  ou  avec  des  virgas  (scandicus,  cli- 
macus,  etc.). 

Or,  ce  qui  regarde  les  voix  à  l'unisson  est  assez  clair  par  lui-même  et  n'a 
pas  besoin  d'être  longuement  expliqué  :  les  sons  de  cette  nature  ont  tous  une 
émission  de  voix  semblable,  comme  on  lit  un  discours  en  prose,  comme  on 
écrit  et  l'on  prononce  la  même  lettre  plusieurs  fois  répétée  :  a,  a,  a,  etc.. 
«  Et  de  xqualibus  quidein  vocibus,  quoniani  ipsx  per  se  patent,  înhit  aliud  dicen- 
diun,  nisi  qnod  continuo  vocis  impetu  proferuntur  in  modum  soluta  oratione 
legentis  ;  et  quod  una  tantiim  vox  est,  quotiescumqiie  repetdntur  ;  veiuti  si  uni- 
cam  quamlibet  titteram  sxpius  scribas  aut  proferas,  ut  a,  a,  a,  et  quod  nulîa  inter 
eas  est  consonantia  :  siuit  enini  xqu/soux,  non  consonx.  » 

D.  Mocquereau  a-t-il  jamais  lu  ce  texte  dans  son  auteur  ?  S'il  l'avait  lu,  l'au- 
rait-il  cité  comme  il  fait  ?  Et  combien  d'autres  textes  on  se  passe  ainsi  de  main 
en  main,  sans  les  vérifier,  sans  les  replacer  dans  leur  contexte  et  en  leur 
attribuant  des  significations  parfois  étranges  !  Par  ex.  :  «  Accentus  seminarium 
musices  »  de  Martianus  Capella  ;  —  «  sotx  in  tribus  membris  uttimx  longx,  reliquat 
brèves  sunt,  »  d'Hucbald  de  Saint  Amand  ;  —  «  ténor, sive  mora  ultimx  vocis,  » 
de  Gui  d'Arezzo;  le  uuuierus  oratorius  de  Cicéron,  etc.,  etc..  Je  sais  bien  que, 
faute  de  mieux,  on  use  de  ce  qu'on  a  ;  mais  franchement,  esvce  sérieux  ?  Est- 
ce  digne  d'une  École  qui  prétend  régenter  la  musique  de  l'Église  universelle  ? 

(1)  «  Quod  his  notis,  quas  nunc  usus  tradidit  (notation  iisueliè),  quaeque  pro 
locorum  varietate  diversis  nihilominus  deformantur  figuris.  «  (de  Mus.  ap.  Gerb. 
I.  117.) 

(2)  Cf.  Le  nombre  mus.  grég.,p.  157,  n°  61. 
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4°  Que  ces  trois  signes  ont  chacun  leur  signification  propre, 
mais  non  pas  du  même  ordre  :  la  différence  entre  le  trait  (virga 
jacens)  et  la  virga  (v.  recta)  est  d'ordre  mélodique,  le  trait  servant 
à  noter  les  sons  relativement  graves,,  la  virga  les  sons  relative- 
ment aigus.  Mais  entre  le  point  simple  et  les  deux  virgas,  la  dif- 
férence est  d'ordre  rythmique;  le  point  représente  des  sons  brefs, 
la  virga  (recta  ou  jacens)  est  normalement  le  signe  des  sons 
longs,  (i) 

5°  Que  cette  distinction  du  point  rond  et  du  petit  trait  pour 
représenter  un  seul  son  n'existe  pas  dans  les  autres  systèmes  de 
notation  neumatique,  où  Ton  ne  faisait  usage  que  d'un  seul 
signe,  le  petit  trait  appelé  aussi  punctum,  au  lieu  des  deux 
qu'emploie  la  notation  romanienne,  plus  complète  et  par  là 
même  plus  claire. 

Dès  lors,  on  ne  peut  assimiler  en  pareille  matière  toutes  les 
notations  neumatiques,  ni  parler  de  la  notation  romanienne 
comme  de  toutes  les  autres;  il  faut  laisser  à  chacune  ce  qui  lui 
est  propre   et   l'expliquer  à  part.     * 

Ce  n'est  pas  ce  que  faitD.  Mocquereau.  Constamment,  il  parle 
du  point  neumatique  comme  si,  en  toute  espèce  de  notation,  le 
point  était  un  seul  et  même  signe;  nulle  part,  dans  les  18  pages 
de  son  argumentation  contre  l'Abbé  Raillard,  il  n'est  question 
de  la  différence  entre  le  point  rond  romanien  et  le  punctum  allongé, 
le  petit  trait  des  autres  systèmes.  Ailleurs  (p.  159),  il  en  parle 
incidemment,  en  deux  lignes,  et  pour  insinuer  comme  à  la 
dérobée  une  explication  insoutenable,  celle  d'une  différence  pure- 
ment graphique  entre  le  point  et  le  trait  dans  les  manuscrits  de 
Saint-Gall. 

La  vraie  question  posée  par  le  mensuralisme  n'est  donc   pas 

(1)  On  trouvera  cette  doctrine  partout  énoncée  dans  mes  ouvrages.  —  Cf. 
Etudes  de  science  musicale —  Paris  1898,  tome  II,  p.  330.  —  Les  Vraies  mélo- 
dies grégoriennes.  —  Paris,  1902,  Introd.  p.  82.  —  Les  Voix  de  Saint  Gall,  2me 
année,  n°  6,  p.  207.  —  D.  Mocquereau  ne  pouvait  donc  ignorer  les  doctrines 
du  mensuralisme  sur  ce  point;  à  moins  qu'il  ne  nous  ait  jamais  lu,  ce  qui  est 
bien  possible. 
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celle  de  l'abbé  Raillard  ;  c'est  se  battre  contre  des  moulins  à  vent 
que  de  prendre  tant  de  peine  pour  réfuter  une  opinion  que  per- 
sonne ne  défend,  depuis  la  mort  de  son  auteur.  La  question, 
je  l'avais  posée  nettement  dans  les  Vraies  mélodies  grégoriennes 
quand,  après  avoir  réfuté  en  deux  mots  le  système  de  l'abbé 
Raillard,  j'ajoutais  :  «  Il  n'en  est  pas  de  même  du  point.  Nous 
apprenons  d'Hucbald  de  Saint- Am and  que  la  virga  servait  a  noter 
les  longues  du  chant,  et  le  point  à  noter  les  brèves...  De  fait, 
dans  les  manuscrits  romaniens,  on  trouve  parfaitement  distinctes 
les  neumes  à  virgas  et  points,  à  virgas  et  traits,  à  virgas,  traits 
et  points  mélangés...  Ces  différences  de  notation  dans  les  neumes 
sont  évidemment  intentionnelles  ;  points,  traits  et  virgas  y  ont 
chacun  leur  valeur  rythmique  et,  suivant  la  parole  de  Gui 
d'Arezzo,  il  suffit  que  les  neumes  soient  correctement  écrites, 
pour  laisser  apercevoir  dans  leur  figure  même  quelles  notes  sont 
longues  et  lesquelles  sont  brèves.  » 

Or,  de  cette  question,  pas  un  mot  dans  le  livre  de  D.  Moc- 
quereau.  Elle  valait  pourtant  la  peine  d'être  discutée  et  résolue, 
si  possible  ;  la  solution  du  problème  rythmique  grégorien  en 
dépend.  Dans  un  livre  écrit  exprès  pour  bien  établir  la  théorie 
du  rythme  oratoire,  la  question  capitale  est  passée  sous  silence, 
on  préfère  s'attaquer  longuement  à  une  opinion  isolée  et  morte. 
C'était  beaucoup  plus  facile  et,  aux  yeux  des  lecteurs,  on  a  l'air 
de  discuter  sérieusement,  victorieusement  le  mensuralisme.  Il 
n'en  est  pas  moins  vrai  que  la  polémique  de  D.  Mocquereau  est 
toute  à  côté  de  la  question  et  que  sa  réponse  ne  répond  à  rien. 

Mais  puisque  l'occasion  s"en  présente,  il  sera  bon  d'insister  à 
nouveau  sur  le  témoignage  que  nous  invoquons  en  faveur  de 
notre  thèse  et  qui  est  tiré  de  YEnchiriadis  ou  Manuel  musical 
d'Hucbald  de  Saint-Amand.  Le  texte  que  j'ai  cité  dans  les  Étu- 
des de  science  musicale  est  emprunté  aux  Scriptores  de  musica  medii 
œvi,  t.  II,  de  Coussemaker  ;  il  est  incomplet.  Je  dois  à  l'obli- 
geance du  R.  P.  Fleury  de  pouvoir  le  compléter,  en  y  ajoutant 
le  contexte,  tel  qu'il  se  trouve  dans  les  manuscrits  de  la  Biblio- 
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thèque  de  Bruxelles.  Et  ce  contexte  ne  fait  que  mieux  ressortir 
le  vrai  sens  de  la  phrase  déjà  citée. 

Hucbald  donc  traite  de  la  diaphonie  et  il  explique  la  manière 
de  disposer  les  notes  formant  consonances,  la  mélodie  grégo- 
rienne d'abord,  l'organum  ensuite.  Pour  se  faire  mieux  com- 
prendre, il  a  recours  à  un  exemple. 

«  Pour  démontrer  plus  clairement  ce  que  nous  venons  de 
dire,  essayons  de  représenter  le  chant  diaphonique  d'une  autre 
manière,  en  sorte  que  les  yeux  voient  pour  ainsi  dire  ce  que  la 
raison  nous  fait  entendre. 

«  Plaçons  donc  d'un  côté  les  signes  (hucbaldiens)  qui  nous  ser- 
vent à  désigner  les  sons  ;  de  chacun  de  ces  signes  tirons  autant 
de  lignes  qui  représentent  les  cordes  ;  entre  ces  lignes,  insérons 
d'abord  les  points  et  les  traits  (jacentes  virgulœ)  qui  signifient 
les  modes  (la  forme  mélodique  et  rythmique)  du  chant  à  exécu- 
ter sans   paroles  (purée  cantionis). 

«  Ajoutons  ensuite  à  ces  points  et  à  ces  traits  d'autres  points 
(et  d'autres  traits)  de  couleur  différente,  mais  placés  chacun  en 
son  lieu,  comme  le  demande  l'organum  ;  de  sorte  que,  de  même 
que  la  diaphonie  résulte  de  sons  divers  résonant  ensemble,  ainsi 
dans  cette  petite  figure  les  points  répondent  aux  points  (et  les 
traits  aux  traits). 

«  Nous  plaçons,  il  est  vrai,  des  points  et  des  virgas  pour  dis- 
tinguer dans  le  chant  les  sons  brefs  et  les  sons  longs  ;  mais  ce 
genre  de  mélodie,  comme  nous  l'avons  dit,  est  tellement  grave, 
tellement  lent,  qu'on  n'y  peut  guère  observer  les  proportions 
rythmiques  dans  les  sons.  Soit  donc  la   figure  suivante.  »  (i) 

Cette  figure  manque  dans  le  manuscrit,  mais  nous  y  pouvons 

(i)  «  Ad  hoc  ostendendum  vero  planius  quod  dicitur,  conemur  hoc  diapho- 
nie melos  et  alia  descriptione  imaginari,  ut  dicta  rationis  oculis  quodammodo 
subjiciantur. 

«  Itaque,  positis  a  latere  sonorum  signis,  ex  singulis  procédant  suas  veluti 
cordae,  quibus  cordis  inserantur  puncti  et  jacentes  virgulœ,  quœ  purae  cantio- 
nis modos  exprimant. 

«  Hos  rursus  punctos  seu  virgulas  alii  puncti   coloris  dissimilis  comitentur, 
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suppléer  par  ailleurs.  Hucbald,  en  effet,  au  Chap.  XII  de 
l'Enchiriadis,  reproduit  à  peu  près  tout  ce  passage  du  Fragment 
retrouvé  par  Coussemaker  et  il  y  ajoute  l'exemple.  Expliquant 
dans  ce  chapitre  la  diaphonie  à  la  quinte,  il  dit  :  «  de  cajus  vi 
quamvis  aliquid  jam  prolatum  est,  sicut  et  de  aliis,  ut  tamen  quœ 
deinceps  sunt  dicenda  lucidius  explanari  possint,  subjecta  iterum  cor- 
darum  descriptione  ejus  ratio  contemplanda  tradatur. 

«  Sicut  prius  ex  sonorum  signis  e  regione  positis  cor  darum  progres- 
sion et  inter  cordas  diapente  symphonia  disponatur  ita  : 

N°  121. 

^ es 

T  y  tris  fempiternus/  \ 


T  /         pa/ fi\     ~ 

S  /*_/ es      |j\ 

T  y    Tu     tris  fempiternus/  \         us. 

T  ^         pa/ fi\ 

T  V       / li\ 

S  i  Tu  us. 

Sic 


pro  mtione  organi  suis  locis  inserti  ;  ita  ut,  quemadmodum  coliatis  ad  invi- 
cem  sonis  diversis  diaphonia  resonat,  sic  in  hac  dispositiuncula  puncti  punctis 
respondeant. 

«  Sane  punctos  ac  virgulas  ad  distinctionem  ponimus  sonorum  brevium 
et  longorum,  quamvis  hujus  generis  melos  tam  grave,  ut  dictum  est,  esse 
oporteat  tamque  morosum,  ut  rythmica  ratio  vix  in  eo  servari  queat.  Sit  ita- 
que  descriptio  talis.  » 

Rapprocher  de  ce  dernier  passage  ce  qu'Hucbald  dit  ailleurs  —  Enchir, 
ch.  XIII  :  «  Sic  enim  duobus  aut  pluribus  in  unum  canendo  modesta  âuntaxat 
et  concordi  morositate,  quod  s  mi  m  est  hujus  nieîi,  videbis  nasci  suavem  ex  hac 
sonorum  commixtione  concentum.  »  —  Schol.  Enchir.  part.  II  :  «  Verumta- 
men  modesta  morositate  édita,  quod  suum  est  maxime  proprium  et  concordi  dili- 
gentia  procurata,  honestissima  erit  cantionis  suavitas.  »  —  Le  Fragment, 
YEnchiriadis  et  les  Schol ia  Euchiriadis  sont  donc  bien  du  même  auteur. 
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C'est  bien  ce  que  contient  le  Fragment,  à  cela  près  que 
l'exemple  ici,  au  lieu  de  signes  neumatiques,  écrit  entre  les 
lignes  les  paroles  du  texte,  tandis  que  celui  du  Fragment  n'avait 
pas  de  paroles,  mais  les  notes  de  la  mélodie  pure.  Quelle  était 
cette  mélodie  et  comment  était-elle  rythmée  ?  Nous  ne  pouvons 
le  savoir,  et  cela  importe  peu,  d'ailleurs.  Ce  que  nous  savons, 
puisque  Hucbald  le  dit,  c'est  qu'elle  était  notée  par  des  points 
et  des  virgas,  des  points  pour  les  notes  brèves,  des  virgas  pour 
les  notes  longues.  Points  et  virgas  remplaçaient  ainsi  les  sylla- 
bes de  l'exemple  ci-dessus  et  étaient  disposés  entre  les  cordes  de 
la  même  manière,  c'est-à-dire  points  contre  points  et  virgas  con- 
tre virgas,  en  observant  les  intervalles  de  la  mélodie  principale 
et  ceux  de  l'organum. 

Ce  qui  ressort  clairement  de  ces  explications  d'Hucbald  au 
sujet  de  la  diaphonie,  c'est  la  différence  qu'il  établit  entre  le 
point  et  la  virga  recta  ou  jacens  dans  la  notation  neumatique  de 
Saint  Gall.  (i)  Le  point  représente  les  sons  brefs,  la  virga  les 
sons  longs  ;  et  entre  ces  deux  durées,  l'une  brève,  l'autre  longue, 
il  ne  s'agit  pas  de  simples  nuances,  comme  le  prétend  D.  Moc- 
quereau  et,  avec  lui,  toute  l'École  oratoriste,  il  y  a,  au  témoi- 
gnage formel  d'Hucbald,  rythmica  ratio,  les  proportions  rythmiques 
telles  que  les  anciens  les  ont  toujours  entendues,  telles  que  es 
formuleront  plus  tard  encore  Gui  d'Arezzo,  Bernon  de  Reiche- 
nau,  Aribon  le  scolastique,  et  jusqu'aux  XIIIe  et  XIVe  siècles, 
W.  Odington  et  J.  Hothby,  les  proportions  rigoureusement 
déterminées  en  poésie  et  en  musique.  (2) 

(1)  C'est  bien  de  la  notation  de  Saint  Gall  que  faisait  usage  l'auteur  de 
YEnchiriadis  ;  on  le  voit  par  le  tableau  des  formules  modales  qui  fait  suite  à 
la  Commemoratîo  brevis  (Gerb.  I.  229),  et  dans  lequel  sont  réunies  les  deux 
notations,  hucbaldienne  et  romanienne. 

(2)  «  Sicque  opus  est,  ut  quasi  metricis  pedibus  cantilena  plaudatur,  et  alise 
voces  ab  aliis  morulam  {une  durée)  clupïo  longiorem,  vel  duplo  brevioreiu... 
habeant.  »  —  (Microl.  XV.)  —  «  Idcirco  ut  in  métro  certa  pedum  dimensiom 
contexitur  versus,  ita  apta  et  concordabili  brevium  longorwnque  sonorum  copu- 
latione  componitur  cantus.  »  —  (Berno.  Prol.  in  Tonar,   ap.  Gerb.  II.  77.)  — 
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Par  où  nous  voyons  également  que,  à  l'époque  d'Hucbald  ou 
de  l'auteur,  quel  qu'il  soit,  (i)  de  l'Enchiriadis,  la  diaphonie 
n'en  était  pas  encore  à  supprimer  toute  distinction  de  notes  brè- 
ves et  de  notes  longues  dans  l'écriture  musicale  ;  on  se  conten- 
tait de  n'en  tenir  pas  compte  dans  l'exécution.  Au  contraire, 
vers  le  milieu  du  XIe  siècle,  témoin  Bernon  de  Reichenau,  le 
mal  était  grand  déjà  et,  à  la  fin  de  ce  même  siècle,  Aribon 
l'atteste,  il  ne  restait  plus  rien  de  cette  distinction  rythmique 
ni  dans  le  chant  ni  dans  l'écriture  musicale. 

Or,  c'est  à  ce  siècle,  plus  probablement  même  au  commence- 
ment du  siècle  suivant,  qu'appartient  le  manuscrit  n°  130  de  la 
bibliothèque  de  Chartres,  le  folio  50  du  moins,  dont  il  est  ques- 
tion dans  la  Paléographie  musicale  (t.  I,  p.  151)  et  où  D.  Moc- 
quereau  voudrait  bien  trouver  un  argument  décisif  contre  les 
doctrines  mensuralistes. 

Le  XIIe  siècle,  voire  la  fin  du  XIe,  c'est  trop  tard  pour  trou- 
ver dans  les  manuscrits  du  chant  un  argument  de  quelque 
valeur;  les  fabricants  d'organum,  à  cette  époque,  ne  s'inquié- 
taient guère  de  longues  et  de  brèves,  ils  ne  connaissaient  que  des 

«  Ténor  dicitur  mora  vocis  (la  durée  d'un  son),  qui  in  cequis  est,  si  quatuor 
voeibus  duœ  comparantur,  et  quantum  sit  numerus  duarum  minor,  taniuni  earum 
mora  sit  îongior...  Antiquitus  fuit  magna  circumspectio...  ut  quodlibet  propor- 
tionaliter  et  invertirent  et  canerent.  »  (Arib.  musica.  Gerb.  IL  227).  —  Pour 
Odington  et  Hothby,  cf.  Et.  de  se.  mus.  tome  II,  p.  135  et  167. 

Nous  avons  maintes  fois  déjà  cité  ces  auteurs  ;  ce  n'est  pas  trop  de  les  citer 
encore,  afin  de  ne  laisser  pas  prescrire  contre  eux  le  silence  qu'on  observe  ail- 
leurs à  leur  égard. 

(1)  Un  maître,  dans  tous  les  cas,  et  qui  faisait  autorité.  Nous  le  voyons  par 
le  soin  que  met  Hermann  Contract  (Xle  s.)  à  le  réfuter  au  sujet  de  sa  distri- 
bution des  intervalles  par  tétracordes  semblables  (Cf.  Gerb.  II,  p.  144).  Il  est 
à  regretter  qu'Hermann  ne  le  désigne  pas  par  son  nom.  Toujours  est-il  que 
Nisard  s'est  étrangement  trompé,  lorsqu'il  dit  de  l'Enchiriadis  et  des  Scholia  : 
«  ces  deux  opuscules  nous  paraissent  avoir  vu  le  jour  un  siècle  environ  après 
Gui  d'Arezzo,  dont  ils  contiennent  un  curieux  commentaire  rythmico-musi- 
cal.  »  (L'archéologie  musicale  et  Je  vrai  chant  grégorien,  p.  197.  Paris-Lethielleux. 
1890.)  Hermann  Contract  et  Gui  d'Arezzo  étaient  contemporains.  Entre  le 
système  de  notation  de  l'Enchiriadis  et  celui  de  Gui  d'Arezzo  il  n'y  a,  d'ail- 
leurs, pas  de  ressemblance. 
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notes  qui  se  suivaient  et  qu'il  fallait  chanter  modesta  morositate, 
gravement,  lentement,  sans  souci  des  proportions  rythmiques 
impossibles  à  observer.  Longues  et  brèves  avaient  disparu  du 
chant  d'abord,  puis  de  l'écriture  elle-même. 

L'organum  des  Alléluia,  dans  le  manuscrit  Chartrain,  ne  prou- 
verait donc  rien  contre  l'Abbé  Raillard,  s'il  vivait  encore  ;  il 
prouve  beaucoup  moins  surtout,  c'est  évident,  contre  la  thèse  du 
mensuralisme,  qui  a  pour  lui  des  manuscrits  bien  meilleurs  et 
des  autorités,  celles  des  Maîtres  aux  IXe,  Xe  et  XIe  siècles,  qu'on 
ne  détruira  pas   facilement. 


ARTICLE  II 
Les  signes  rythmiques  de  Romanus. 

«  On  en  distingue  deux  classes  :  a)  les  signes  rythmiques  qui 
affectent  les  neumes  purs  en  les  modifiant;  b)  les  signes  qui  les 
affectent  en  s' ajoutant  à  leur  forme  primitive. 

«A.  —  Modifications.  —  La  caractéristique  de  ces  signes  con- 
siste dans  diverses  modifications  des  lignes  constitutives  des 
neumes  :  ces  lignes  s'allongent,  s'épaississent  ou  se  contournent 
en  différents  sens,  sans  aucune  adjonction  de  traits  supplémen- 
taires. 

«  Toutes  ces  modifications  indiquent  en  principe  un  ralentis- 
sement, un  retard,  un  appui  plus  ou  moins  prononcé.  Cette 
interprétation  devient  évidente  par  l'explication  {modo  oratorio) 
des  lettres  romaniennes  »  (op.  cit.  p.  158). 

Puis,  D.  Mocquereau  examine  successivement  le  punctum  pla- 
num,  le  pes  quadratus,  le  pes  quassus,  le  torculus,  le  porrectus, 
le  climacus. 

Quant  aux  signes  rythmiques  de  la  2me  classe,  D.  Mocquereau 
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les  réduit  à  ïépisème,  petit  trait  qui  se  place  à  l'extrémité  des 
virgas simples  ou  en  composition,  presque  toujours,  dit-il,  comme 
signe  d'une  prolongation. 

Et  cela  dit,  l'honorable  auteur  ajoute  une  remarque  significa- 
tive :  «les  modifications  et  les  adjonctions  rythmiques  ne  con- 
cernent que  l'appui,  le  retard  ou  l'allongement  des  sons;  /'/  ny 
a  pas  de  signes  rythmiques  de  brièveté. 

«  Cette  singularité  donne  clairement  à  entendre  que  les  notes 
privées  de  signes  sont  communes  et  que,  au  dessous  de  la  valeur 
de  ces  notes  ordinaires,  il  n'y  a  pas  de  sons  plus  brefs.  » 

Cette  fois,  nous  y  voilà,  et  c'est  bien  contre  nous,  pauvres 
mensuralistes,  que  la  remarque  est  dirigée  ;  reste  à  voir  ce  qu'elle 
vaut.  Or,  remarquons  à  notre  tour  : 

i°  Ces  expressions  appui,  retard,  prolongation,  n'ont  de  sens  que 
dans  l'hypothèse  oratoriste,  c'est-à-dire  s'il  est  vrai  et  bien  démon- 
tré que  le  rythme  grégorien  est  purement  prosaïque,  à  notes  sen- 
siblement égales,  brèves  et  indivisibles,  etc.,  en  un  mot,  que  tout 
le  système  du  rythme  dit  oratoire  est  la  pure  vérité,  le  seul  sys- 
|  tème  admissible,  le  seul  réellement  traditionnel.  Mais  que  de 
suppositions  à  admettre,  que  d'hypothèses  passant  à  l'état  d'affir- 
mations positives  !  Il  s'en  faut  que  nous  accordions  tout  cela, 
on  le  sait,  et  bien  d'autres  certainement  feront  comme  nous. 

2°  Pas  de  signes  de  brièveté  ?  Qu'importe,  d'abord,  s'il  y  a  des 
lettres  ?  Et  il  y  en  a,  le  c  tout  au  moins.  Puis,  entendons-nous 
bien  :  tout  dépend  du  point  de  départ. 

Si  vous  partez  de  la  brève,  durée  minime,  au  dessous  de  la- 
quelle il  n'y  a  rien,  selon  vous,  et  que  vous  en  fassiez  la  durée 
normale,  ordinaire,  commune  aux  notes  du  plain  chant,  il  est  clair 
que  vous  ne  trouverez  pas  dans  la  notation  romanienne  de  signes 
de  brièveté,  il  n'y  aura  que  des  signes  de  prolongation.  Mais  cer- 
taines neumes  ayant  des  figures  différentes,  il  resterait  encore  à 
déterminer  lesquelles  de  ces  figures  sont  normales  et  brèves, 
lesquelles  modifiées  et  longues. 

Il  en  était  de  même,  ou  à  peu  près,  dans  le  système  rythmi- 
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que  des  Grecs.  Le  point  de  départ  était  aussi  la  brève,  le  temps 
premier  théoriquement  indivisible;  à  côté  de  lui  il  ne  pouvait  y 
avoir  que  des  longues,  temps  composés  de  deux,  de  trois,  de 
quatre  temps  premiers.  Dans  la  notation  non  plus,  il  n'y  avait 
pas  de  signe  particulier  pour  la  brève,  mais  seulement  pour  les 
longues  diverses,  de  deux  à  cinq  temps,  (i) 

S'ensuivait-il  que,  dans  la  musique  des  Grecs,  la  durée  nor- 
male de  toutes  les  notes  fût  brève  et  que  les  longues  ne  s'y  ren- 
contrassent que  par  exception,  comme  mora  vocis  ultimee  ou  pour 
quelque  autre  cause  semblable  ?  Leur  système  de  composition 
des  pieds  rythmiques  est  là  pour  affirmer  le  contraire. 

Rien  ne  nous  empêcherait  de  partir,  nous  aussi,  de  la  brève 
considérée  comme  temps  premier  et  de  constituer  les  autres 
valeurs  de  durée,  les  longues,  par  la  multiplication  des  temps. 
Pas  ne  serait  besoin  pour  cela  d'adopter  la  théorie  fausse  de 
l'oratorisme  sur  légalité  naturelle  de  toutes  les  syllabes  et  de 
toutes  les  notes  en  chant  grégorien.  Nous  continuerions,  au 
contraire,  de  dire  avec  les  Grecs  qu'il  y  a  en  musique  des  valeurs 
rythmiques  différentes,  des  brèves  et  des  longues  de  plusieurs 
sortes;  nous  donnerions  à  la  brève  un  temps  premier,  et  aux 
longues  deux,  trois,  quatre  temps  simples.  Et  il  serait  encore  vrai 
de  dire  avec  D.  Mocquereau  que,  dans  la  notation  romanienne, 
il  n'y  a  pas  de  signes  rythmiques  de  brièveté,  parce  qu'il  n'y  en  au- 
rait pas  besoin  et  que  les  signes  d'allongement  suffiraient  seuls. 

La  logique  de  l'estimable  auteur  est  donc  ici  en  défaut  :  son 
point  de  départ  est  pure  hypothèse  et  ses  conclusions  ne  décou- 
lent pas  des  prémisses.  Mais  de  fait,  notre  point  de  départ,  à 
nous,  n'est  ni  celui  des  Grecs,  ni  celui  de  l'Ecole  oratoriste. 
Nous  partons  de  la  doctrine  enseignée  par  les  Maîtres  de  la  musi- 
que grégorienne  ;  nous  disons. 

3°  Le  rythme  grégorien  est  formé  de  sons  brefs  et  de  sons 
longs,  proportionnels  entre  eux  et  régulièrement  ordonnés. 


(i)  Cf.  Vincent.  Notices  sur  qq.  manuscrits  grecs,  p.  162. 
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A  parler  en  général,  il  y  a  trois  valeurs  différentes  de  la  durée 
i  des  sons  :  les  durées  brèves,  c  (celeritas),  les  durées  longues, 
t  (tarditas)  et  entre  les  deux,  les  durées  moyennes  ou  com- 
il  mîmes,  m  (mediocritas). 

C'est  la  durée  moyenne,  la  plus  ordinaire  et  commune,  qui 
représente  le  temps  rythmique  le  plus  simple,  et  c'est  par  com- 
paraison avec  elle  qu'on  établit  les  autres  durées. 

Le  temps  rythmique  se  mesure  et  se  bat  par  thésis  et  arsis. 
Il  est  binaire,  ternaire  ou  quaternaire,  suivant  qu'il  est  composé  : 
un  temps  premier  ou  instant  à  la  thésis  et  un  autre  à  l'arsis, 
c'est  le  temps  rythmique  binaire  h#T]H  •  deux  instants  à  la  thésis 
et  un  seul  à  l'arsis,  c'est  le  temps  rythmique  ternaire ,  j  J^  ; 
deux  instants  à  la  thésis  et  autant  à  l'arsis,  c'est  le  rythme  qua- 
ternaire J JH  ou  h#!!!^^#"'_) .   Il  n'y  a   pas   d'autres  rythmes 

dans  la  musique  grégorienne. 

Or,  avec  cette  doctrine  rythmique  tirée  des  auteurs  du  moyen 
ftge  et,  en  outre,  conforme  à  la  pratique  de  toutes  les  Églises 
chrétiennes,  la  notation  romanienne  est  en  parfait  accord.  -  -  Au 
point  de  vue  de  leur  composition,  les  n  eu  mes  sont  simples  ou 
composées  :  simples,  elles  ne  renferment  qu'une  thésis  et  une 
arsis:  elles  sont  composées  dans  le  cas  contraire. 

Au  point  de  vue  rythmique,  il  y  a  trois  sortes  de  notes  cor- 
respondant au  trois  valeurs  de  durée,  brève,  commune  et  lon- 
gue. La  virga  simple,  sans  adjonction,  recta  et  jacens,  est  le  signe 
normal  des  durées  communes  ou  moyennes;  elle  équivaut  à  un 
temps  rythmique  simple,  binaire,  avec  thésis  et  arsis. 

Les  durées  brèves  sont  représentées  de  trois  manières  diffé- 
rentes :  par  le  point  rond,  en  composition  soit  avec  d'autres 
points,  soit  avec  le  trait  ou  la  virga;  par  une  forme  spéciale  du 
podatus,  dont  la  virga  inférieure  est  arrondie  en  forme  de  c 
(celeritas)  et  la  virga  supérieure  effilée  à  la  manière  des  notes 
liquescentes;  par  la  lettre  c  (celeritas)  au-dessus  des  neumes  com- 
munes, de  la  clinis  en  particulier.  Les  brèves  ont  chacune  la 
durée   d'un  instant;   il  en  faut  deux,  trois  ou  quatre  (ou  leur 
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valeur)  pour  composer  le  temps  rythmique,  suivant  qu'il  est 
binaire,  ternaire  ou  quaternaire. 

Les  durées  longues  sont  indiquées  également  de  trois  maniè- 
res :  par  une  forme  particulière  des  neumes,  le  pes  quassus,  par 
exemple,  le  pes  volubilis,  un  peu  différent  de  l'autre,  le  torculus 
volubilis,  le  scandions  et  le  climacus  à  traits  au  lieu  de  points,  etc.  ; 
par  Yépisème  adjoint  aux  virgas  communes;  enfin  par  la  lettre  t, 
(tarditas,  tenere)  placée  au  dessus  des  notes  ou  des  neumes.  Les 
durées  longues  sont  de  trois  ou  de  quatre  instants,  et  elles  peuvent 
ainsi  équivaloir  à  un  temps  rythmique  et  demi  ou  deux  temps. 

Les  manuscrits  sangalliens  confirment  donc  la  théorie  que  nous 
tirons  des  ouvrages  des  maîtres,  et  la  notation  romanienne  s'ex- 
plique avec  la  plus  grande  facilité,  lorsqu'on  prend  comme  base 
la  doctrine  qu'ils  ont  si  clairement  enseignée. 

D.  Mocquereau  nous  accusera,  sans  doute,  de  forcer  le  sens 
de  leurs  paroles  pour  les  mettre  d'accord  avec  notre  théorie  ;  (i) 
mais  nous  lui  répondons  que,  pour  faire  dire  à  ces  textes  ce 
qu'ils  veulent  en  tirer  seulement,  les  modernes  oratoristes  ont 
besoin  de  les  trier  d'abord  et  d'écarter  ceux  qui  les  gênent,  puis 
de  ne  les  presser  que  doucement,  très  doucement,  de  peur  d'en 
faire  sortir  toute  la  substance  du  mensuralisme.  (2) 

(1)  «Les  textes  des  musicistes  du  moyen-âge  sont  très  précis  sur  leur  existence 
(celle  des  pieds  et  des  rythmes),  si  précis  que  les  modernes  mensuralistes 
n'ont  qu'à  les  forcer  pour  donner  quelque  apparence  de  raison  à  leurs  théories.  » 
(Op.  cit.  Introd.,  p.  9.). 

(2)  On  ajoute  que  tout  ce  qui  s'est  dit  à  l' encontre  de  la  théorie  oratoriste 
n'est  que  poudre  jetée  aux  yeux  et  que  nous  autres,  mensuralistes,  nous  en 
avons  jeté  beaucoup  de  cette  poudre-là. 

«  Il  resto  è  polvere  negli  occhi,  e  ne  gittano  molta  i  recenti  fautori  del  sistema 
mensuralistico .  »  (Rassegna  greg .  Nov.  Dec    1908,  p.  551.) 

La  poudre,  ce  sont  les  textes  des  auteurs  du  moyen-âge  que  nous  plaçons, 
en  effet,  nombreux  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs;  drôle  de  manière  de  les  aveu- 
gler !  Nous  n'accusons,  certes,  pas  nos  adversaires  d'en  faire  autant;  à  l'impos- 
sible nul  n'est  tenu.  Mais  pourquoi  donc,  en  face  des  textes  que  nous  citons 
avec  tout  leur  contexte,  ne  peuvent-ils  opposer  d'autres  textes  des  mêmes 
auteurs  qui  soient  manifestement  en  faveur  du  système  oratoriste  et  qui  expli- 
quent en  ce  sens  leur  doctrine.  Que  le  P.  de  Santi  s'y  essaie   une  bonne  fois, 
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Serait-il  donc  vrai  que,  en  désespoir  de  cause,  le  porte-parole 
de  D.  Pothier  au  Congrès  oratoriste  de  Strasbourg  n'aurait 
trouvé  rien  de  mieux  que  de  jeter  par  dessus  bord  tous  ces 
vieux  auteurs  trop  teintés  de  mensuralisme,  et  de  n'en  appeler 
désormais  plus  qu'aux  seuls  manuscrits  ?  (i) 

Hélas  !  les  manuscrits  ne  sauveront  pas  l'oratorisme,  quelle 
que  soit,  d'ailleurs,  l'habileté  de  D.  Mocquereau  à  les  interpré- 
ter à  sa  manière.  «  Pour  donner  quelque  apparence  de  raison  à 
sa  théorie  »  et  quelque  valeur  à  ses  arguments,  c'est  la  base 
qu'il  devrait  consolider  tout  d'abord.  Mais  tant  que  cette  base 
demeure  aussi  faible,  aussi  chancelante,  en  réalité  que  peut-il 
élever  dessus?  De  pures  hypothèses,  de  simples  opinions,  aux- 
quelles nous  opposons  d'autres  opinions  plus  vraisemblables,, 
parce  qu'elles  ont  l'avantage  de  reposer  sur  un  fondement 
solide,  sur  la  doctrine  des  Maîtres  entendue  dans  son  sens  le 
plus  obvie. 


ARTICLE  III 
Lettres  significatives  de  Romanus. 

La  signification  des  lettres  romaniennes  est  expliquée  tout 
entière  dans  le  livre  de  D.  Mocquereau  en  conformité  avec  sa 
théorie  du  rythme  grégorien.  C'est  assez  naturel  et,  quelques 
réserves  que  nous  ayons  à  faire  sur  ce  point,  il  serait  inutile  de 
nous  y  arrêter  beaucoup  :  l'explication  vaut  la  théorie  qui  lui 
sert  de    base,   rien    de    plus.   Une  seule   lettre,   le   c  (celeriter), 

au  lieu  de  s'en  tenir  si  complaisamment  aux  explications  et   aux  suppositions 
fantaisistes  du  Dr  P.  Wagner. 

(i)  D.  Andoyer.  —  Rapport  présenté  au  Congrès.  —  Cf.  Revue  musicale  de 
Sainte-Cécile.  Arras  1906.  Nos  5-7. 
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appelle  cependant  quelques  observations,  parce  que  là,  vraiment, 
la  fantaisie  en  prend  trop  à  son  aise  avec  les  auteurs  et  les 
manuscrits. 

«  Le  c  exprime  en  général  la  légèreté,  la  célérité,  X animation. 
L'étude  attentive  de  cette  lettre  et  de  ses  différents  emplois  per- 
met de  préciser  ses  différentes  fonctions,  et  de  lui  assigner  deux 
sortes  de  significations  :  l'une  positive,  l'autre  négative. 

«Signification  positive.  Le  c  exprime  positivement  une  accélé- 
ration momentanée  du  mouvement  normal  de  l'œuvre  exécutée  : 
c'est  alors,  sous  une  seule  lettre,  à  la  fois  Yanimato  (animé), 
Yaccelerando  (en  accélérant),  le  più  mosso  (avec  plus  de  mouve- 
ment), le  stretto  (serré),  de  notre  musique  moderne. 

«  Dans  l'art  grégorien  comme  dans  l'art  moderne,  ces  modi- 
fications de  l'allure  normale  ne  changent  en  rien  la  valeur  foncière 
des  notes  et  des  rythmes  ;  elles  donnent  seulement  à  la  phrase  plus  de 
vie  et  d'animation. 

«  Signification  négative.  Souvent  le  c  est  employé  en  opposi- 
tion avec  Yépisème  et  le  t  Qenete)  :  il  précède  ou  suit  ces  signes  de 
longueur.  Son  but  alors  est  :  ou  bien  le  maintien  du  rvthme 
dans  son  allure  normale  contre  des  entraînements  ou  des  ralen- 
tissements intempestifs  que  le  contexte  pourrait  provoquer;  ou 
bien  le  retour  à  cette  allure,  si  on  s'en  est  écarté  par  un  rallen- 
tando  ou  un  allongement  dont  le  motif  a  cessé.  On  a  comparé 
avec  justesse  l'effet  négatif  du  c  à  celui  du  fcj  qui  détruit  le  t7  et 
ramène  le  si  à  sa  hauteur  normale.  » 

«  Les  deux  significations  du  c,  positive  et  négative,  ont  cela 
de  commun,  qu'elles  ne  changent  rien  à  la  valeur  ordinaire  des  i 
notes  ou  des  groupes.  Le  t  (tenete)  peut,  ainsi  que  Yépisème,  dou 
bler  une  note  et,  par  suite,  modifier  dans  une  certaine  mesure 
l'ossature,  les  fonctions  rythmiques;  le  c  n'a  pas  ce  pouvoir  :  il 
ne  réduit  jamais  une  note  à  la  moitié  de  sa  valeur.  S'il  agit  néga- 
tivement, il  prévient  une  erreur,  une  mollesse,  un  relâchement 
dans  l'allure;  si  positivement ,  alors  il  excite,  il  active  les  fonctions 
rythmiques,  leur  donne  de  la  vie,   de  l'animation;   mais,  en- 
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core  une  fois,  sans  y  rien  changer  d'essentiel  »  (Op.  cit.  p.  165). 

J'ai  tenu  à  citer  cette  page  entière  de  l'illustre  auteur,  sans 
rien  omettre  ni  rien  changer;  le  lecteur  verra  mieux  à  quel  point 
D.  Mocquereau  y  donne  carrière  à  sa  puissance  d'affirmation 
sans  preuves,  comment  il  sait  obtenir  de  son  imagination  ce 
que  vainement  il  demanderait  aux  auteurs  qui  auraient  pu  le  ren- 
seigner. Est-ce  bien  ainsi  qu'un  critique  sérieux  aurait  dû  pro- 
céder, pour  établir  historiquement  la  signification  et  la  valeur 
du  c  romanien  ? 

i°  Romanus  était  musicien  et  il  s'adressait  à  des  musiciens; 
de  quelle  autre  langue  s'est-il  donc  servi  que  de  la  langue  musi- 
cale, connue  et  employée  par  tous  à  cette  époque  ?  Pour  signi- 
fier le  rythme  des  mélodies  grégoriennes,  il  se  sert  de  deux  let- 
tres c  et  t,  deux  diminutifs,  le  c  de  cito,  celeriter,  celeritas,  et  le  t  de 
tenere,  trahere.  Voilà  des  mots  qui  avaient  alors  un  sens  précis 
dans  la  langue  des  musiciens,  voire  des  poètes  et  de  tous  les  let- 
trés de  l'antiquité  latine. 

La  première  chose  à  faire  n'était-elle  donc  pas  de  consulter  les 
grammairiens,  les  musiciens,  les  écrivains,  pour  savoir  d'eux  la 
signification  qu'ils  attachaient  tous  à  ces  mots,  de  s'en  tenir  à 
leur  témoignage  et  de  prendre,  par  conséquent,  ces  deux  lettres 
romaniennes  pour  ce  qu'elles  signifient  réellement,  sans  leur  don- 
ner un  sens  nouveau,  inconnu  de  l'antiquité  ? 

C'est  ainsi  qu'a  procédé,  et  très  sagement,  le  R.  P.  A.  Fleury 
dans  un  article  sur  les  plus  anciens  manuscrits  et  les  deux  écoles  gré- 
goriennes (1):  article  qui  n'a  pas  eu  l'heur  de  plaire  beaucoup  à 
certains  oratoristes.  Il  y  avait  de  quoi,  en  effet  ;  car,  sur  ce  point 
des  lettres  romaniennes,  l'auteur  prouve  clairement  que,  dans  la 
langue  musicale  de  Rome,  les  expressions  cito,  celeriter,  celeritas 
signifient  :  durée  prosodique  brève  ;  et  que  tarditas,  tenere,  trahere, 
signifient  durée  prosodique  longue. 

D.  Mocquereau  n'en  a  curé;  c'est  évidemment  trop  contraire 

(1)  Cf   Études  des  PP.  de  la  O  de  Jésus.  5  mars  1905. 
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à  sa  thèse  et  il  préfère  inventer  un  sens  qui  lui  soit  plus  favo- 
rable. Nous  préférons,  nous,  les  Anciens  qui  connaissaient  bien 
leur  langue  et  savaient  de  quoi  ils  parlaient. 

2°  En  outre,  puisque  D.  Mocquereau  admet  l'équivalence  de 
la  lettre  t  et  de  Yépisème,  (1)  il  aurait  dû  se  rappeler  ce  que  Gui  * 
d'Arezzo  dit  de  l'épisème  :  «  sicque  opus  est  ut...  aliœ  voces  ab  aliis 
morulam  duplo  longiorem,  vel  duplo  breviorem...  habeant,  id  est, 
varium  tenorem  ;  quem  longum  aliquotiens  litterœ  virgula  apposita 
significat  »  (Microl.  XV.  15).  L'épisème,  au  témoignage  de  Gui, 
ne  signifie  donc  pas  un  allongement  quelconque,  il  marque  une 
durée  deux  fois  plus  longue  que  la  durée  moyenne,  commune  — 
morulam  duplo  longiorem.  —  Ce  doit  être,  par  conséquent,  la 
vraie  signification  du  t. 

Or,  de  même  qu'il  y  a,  dans  la  notation  romanienne,  une 
lettre  t  pour  signifier  les  notes  longues,  deux  fois  plus  longues 
que  les  notes  communes,  ordinaires,  il  y  a  une  lettre  également, 
le  c,  pour  marquer  les  notes  deux  fois  plus  brèves  —  duplo  bre- 
viorem —  que  ces  mêmes  notes  communes.  L'un  suit  l'autre,  et 
la  notation  romanienne  est  ici  d'accord  avec  la  doctrine  du  Maî- 
tre :  le  c  et  le  t  ont,  dans  le  rythme  grégorien,  des  fonctions 
analogues,  l'un  pour  rendre  longues  les  notes  communes  (m- 
mediocritas),  l'autre  pour  les  rendre  brèves. 

30  Enfin,  il  y  a  un  auteur,  disciple  et  commentateur  de  Gui 
d'Arezzo,  Aribon  le  Scolastique,  que  D.  Mocquereau  se  garde 
bien  de  citer  jamais,  les  atténuations  même  les  plus  forcées 
n'étant  pas  de  mise  en  un  texte  aussi  explicite.  Il  le  faut  donc 
citer  encore  une  fois. 

Aribon  commente  ce  passage  du  Maître  :  «  Semper  tamen  aut 
in  numéro  vocum,  aut  in  ratione  tenorum  neumœ  alterutrum  confe- 
rantur  atque  respondeant  :  nunc  aequœ  aequis,  nunc  duplx  vel  triplx 
simplicibus,  »  etc.. 

(1)  «  Le  t  marque  une  tenue  de  la  voix,  il  s'échange  avec  Yépisème  » 
(p.  165).  «  Le  t  dont  l'influence  est  plus  décisive  sur  le  rythme,  a  son  équiva- 
lence dans  les  manuscrits  sans  lettres,  c'est  Yépisème,  »  (p.  167). 
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Or,  pour  ce  qui  est  de  L'égalité  dans  les  durées  —  raîione 
tenorum  —  il  dit  : 

«  On  appelle  teneur  la  durée  d'un  son.  Les  teneurs  sont  éga- 
les lorsque,  deux  sons  par  exemple  répondant  à  quatre,  la  durée 
des  deux  premiers  est  d'autant  plus  grande  que  leur  nombre  est 
moindre.  C'est  pourquoi  dans  les  plus  anciens  Graduels  et  Anti- 
phonaires  nous  trouvons  très  souvent  les  lettres  c,  /,  ///,  qui  indi- 
quent les  durées  brèves  (celeritatem),  les  durées  longues  (tardi- 
tatem)  et  les  durées  moyennes  ou  communes  (mediocritatem). 
Autrefois,  en  effet,  compositeurs  et  chanteurs  mettaient  une 
attention  très  grande  à  composer  et  à  chanter  toujours  selon  les 
proportions  rythmiques.  Il  y  a  beau  temps  que  pareil  souci  est 
mort  et  enterré.  »  (i) 

Il  s'agit  bien  ici  des  trois  lettres  rythmiques  de  Romanus,  c, 
t,  m,  avec  le  sens  musical  des  mots  celeritas,  tarditas,  mediocritas . 
Et  pourquoi  ces  trois  lettres  dans  la  notation  neumatique  des 
plus  anciens  antiphonaires?  Pour  indiquer,  dit  Aribon,  les  justes 
proportions  que  doivent  toujours  avoir  les  notes  dans  le  chant. 
Et  quelles  sont  donc  ces  proportions  si  bien  observées  par  les 
Anciens  ?  Il  y  a  trois  valeurs  de  durée,  signifiées  par  les  trois 
lettres  c,  t,  m,  c'est-à-dire  des  brèves  (V),  des  longues  (/),  des 
moyennes  (m).  Entre  les  unes  et  les  autres,  les  proportions  doi- 
vent être  exactes,  mathématiques  :  4  sons  brefs  sont  égaux  à 
2  sons  moyens  : 

i    1  _  jh    h 
-0 — •-  =  -0 — 0 — 0 — 0 — 

Ajoutez  ici  une  blanche  et  vous  aurez  les  trois  durées,  les 
trois  lettres  des  anciens  manuscrits  : 

.J_  t  longue  —  J J__  m,  moyennes  —  _JT!3— J^3-  c  brèves. 

(1)  «  Ténor  dicitur  mora  vocis  ;  qui  in  gequis  est,  si  quatuor  vocibus  duae 
comparantur,  et  quantum  sit  numerus  duarum  minor.  tantum  earum  mora  sit 
major.  Unde  in  antiquioribus  Antiphonariis  utrisque  c,  t,  m  reperimus  per- 
sajpe,    quœ    celeritatem,   tarditatem,    mediocritatem    innuunt.    Antiquitus   fuit 
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Que  veut-on  de  plus,  et  quelle  explication  serait  plus  claire? 
plus  formelle  que  celle  d'Aribon  dans  ce  passage  ?  Aussi  le 
passe-t-on  soigneusement  sous  silence;  car  avec  une  doctrine 
pareille,  que  devient  la  théorie  des  nuances,  de  la  peu  près, 
«  sans  rien  changer  à  la  valeur  foncière  des  notes  et  des  ryth- 
mes »  ? 

4°  Au  lieu  donc  de  recourir  aux  Maîtres  dans  l'interprétation 
des  lettres  rythmiques,  D.  Mocquereau  préfère  inventer  de  toute 
pièce  la  double  signification  du  c  romanien  :  signification  positive 
et  signification  négative,  (i) 

Sur  quel  fondement  ?  Oh  !  un  timide  peut-être  qu'on  expli- 
querait mieux  ainsi  :  «  l'usage  capricieux  du  c  dans  les  meilleurs 
manuscrits.  »  La  réserve  de  ce  peut-être  est  prudente,  en  effet; 
car  l'honorable  auteur  sait  bien  que,  de  ces  caprices  des  notateurs 
romaniens,  il  y  a  d'autres  causes  moins  hasardées  que  celle-là. 
En  tout  cas,  ce  n'est  pas  ce  peut-être  qui  donnera  aux  suppositions 
de  D.  Mocquereau  une  base  plus  solide. 

De  raisons  vraies,  sérieuses  et  au  moins  probables,  on  n'en 
trouve  aucune.  Pour  ce  qui  est  de  la  signification  positive,  nous 
avens  en  preuve,  d'abord  l'énuméràtion  de  tous  les  termes  qui 
sont  employés  dans  la  musique  moderne  pour  indiquer  les  divers 
degrés  d'accélération  du  mouvement  mélodique;  puis  l'affirma- 
tion pure  et  simple  que  le  c  romanien  remplace  à  lui  seul  tous 
ces  termes  et  produit  le  même  effet  dans  la  musique  grégo- 
rienne. Si  vous  ne  le  croyez  pas,  c'est  sans  doute  que  vous 
êtes  trop  difficile  à  persuader.  Combien  de  lecteurs  ne  feront 
pas  tant  de  difficulté  ! 

Pour  la  signification  négative,  nous  avons  l'autorité  de  D.  Ba- 

magna  circumspectio  non  solum  cantus  inventoribus,  sed  etiam  ipsis  cantori- 
bus,  ut  quilibet  proportionaliter  et  invenirent  et  canerent.  Quae  consideratio 
jamdudum  obiit.  imo  sepulta  est.  »  Arib.  de  Musica.  Gerb.  II,  227. 

(1)  Cuique  situ  m.  D.  Mocquereau  n'a  fait  qu'emprunter  ;  le  véritable  inven- 
teur est,  croyons-nous,  M  Baralli,  qui  a  un  talent  spécial  pour  ces  sortes  d'ima- 
ginations. Faute  de  mieux,  D.  Mocquereau  s'en  sert  :  à  la  guerre,  on  fait  flè- 
che de  tout  bois. 
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ralli  dans  la  Rassegna  gregoriana.  L'estimable  écrivain  croit  tout 
expliquer  dans  les  lettres  rythmiques  de  Romanus,  en  compa- 
rant le  c  sangallien  au  ty  de  la  musique  moderne.  Belle  trou- 
vaille, en  vérité,  et  joli  échantillon  du  génie  inventif  de  l'auteur. 

Mais  omnis  comparât io  claudicat,  et  celle  de  M.  Baralli  cloche 
des  deux  pieds.  D'abord,  il  n'y  a  pas  que  deux  signes  tonals, 
le  |?  er  le  t(;  dans  la  musique  moderne,  il  y  en  a  trois,  le  t?,  le  h  et 
le  #;  tout  comme  il  y  a  trois  lettres  rythmiques  dans  la  notation 
romanienne,  le  c,  Ym  et  le  t.  Pourquoi  ne  parler  que  de  deux, 
comme  s'il  ne  pouvait  y  avoir  d'analogie  qu'entre  ces  deux-là  ? 

Puis,  nous  voulons  bien  admettre  qu'entre  les  signes  tonals 
et  les  lettres  rythmiques  certaines  analogies  existent  ;  mais  elles 
ne  sont  pas  ce  que  prétend  M.  Baralli,  il  y  a  beaucoup  mieux 
que  cela  et,  à  notre  tour,  nous  disons  : 

Il  y  a,  dans  la  notation  romanienne,  trois  signes  de  valeurs 
rythmiques,  les  trois  lettres  c,  t,  m,  comme  il  y  a,  dans  la  mu- 
sique moderne,  trois  signes  de  valeurs  tonales,  le  \>,  le  fcf  et  le  %. 
La  lettre  m  est  moyenne  entre  le  c  et  le  t,  comme  le  signe  ty  est 
moyen  entre  le  t?  et  le  %.  Le  t7  ôte  de  sa  valeur  tonale  à  la  note 
commune,  normale  dans  le  mode  et  le  ton,  de  même  que  le  c 
ôte  de  sa  valeur  rythmique  à  la  note  commune,  ordinaire  dans 
le  rythme.  Le  #,  au  contraire,  ajoute  à  cette  valeur  et  donne  à 
la  voix  une  tension  plus  forte,  tout  comme  le  t  ajoute  à  la 
durée  des  notes  communes  et  en  fait  des  longues. 

Cette  manière  de  comparer  les  deux  genres  de  signes  musi- 
caux découvre  ainsi  plusieurs  analogies  entre  eux,  et  rien  ne 
nous  empêche  de  l'admettre.  Mais  alors,  l'analogue  du  c  n'est 
pas  le  4 ,  c'est  le  I?  ;  et  l'analogue  du  \  moyen  entre  le  V  et  le  % , 
c'est  la  lettre  m,  valeur  moyenne  entre  le  c  et  le  t. 

Ne  semble-t-il  pas  que  ces  analogies  ont  un  fondement  beau- 
coup plus  réel  et  plus  solide  que  celles  de  M.  Baralli  ?  En  tout 
cas,  ce  n'est  pas  avec  de  pareilles  imaginations  que  D.  Mocque- 
reau  donnera  jamais  quelque  valeur  à  l'invention  du  c  romanien 
négatif. 


—  196 


CONCLUSION 


Mais  en  voilà  assez;  le  lecteur  peut  maintenant  juger  par  lui- 
même  et  se  faire  une  opinion  au  sujet  de  ce  fameux  rythme 
oratoire,  qui  est  devenu,  grâce  à  D.  Pothier  d'abord,  à  D.  Moc- 
quereau  ensuite,  vérité  intangible  pour  toute  l'École  béné- 
dictine. 

Le  système  cependant  avait  un  grave  défaut,  celui  d'être 
vague,  imprécis,  difficilement  intelligible,  parce  qu'il  manquait 
une  théorie,  qui  en  établît  les  bases  scientifiques  et  construisît 
sur  elles  tout  l'édifice  rythmique  du  chant  grégorien.  A  So- 
lesmes  et  ailleurs  ce  défaut  était  vivement  senti;  D.  Mocque- 
reau  comprit  donc  la  nécessité  d'y  remédier  et  il  se  mit  à 
l'œuvre. 

Œuvre  difficile,  assurément,  que  de  trouver  pour  le  rythme 
grégorien  une  théorie  qui  ne  fût  ni  celle  de  la  musique  ancienne, 
ni  celle  de  la  musique  moderne,  ni  celle  de  la  poésie  métrique, 
mais  uniquement  celle  de  la  simple  prose;  car  c'était  le  principe 
fondamental  de  l'École,  on  n'y  voulait  pas  contredire. 

Aussi,  qu'est-il  arrivé  ?  — Que  la  tentative  de  D.  Mocquereau 
n'a  pas  réussi,  parce  qu'elle  ne  pouvait  réussir  :  la  base  fait  dé- 
faut. On  part  de  la  supposition  que  la  simple  prose  est  rythmée 
et  que  ce  rythme  supposé  a  été,  dès  l'origine,  celui  du  chant 
grégorien;  double  erreur,  contraire  à  l'histoire,  à  la  philologie, 
à  .l'art  musical  et  à  la  pratique  de  tous  les  peuples.  Il  n'y  a  pas 
de  rythme  dans  la  simple  prose,  et  le  nombre  oratoire  d'Isocrate, 
de  Cicéron  et  des  rhéteurs  grecs  et  latins,  n'a  aucun  rapport  avec 
le  soi-disant  rythme  grégorien  de  l'École  oratoriste. 

Dès  lors,  pour  établir  sa  théorie  nouvelle,  D.  Mocquereau  a 
dû  en  chercher  les  principes  ailleurs  que  dans  la  simple  prose; 
c'est  à  la  poésie  tonique  latine,  uniquement  à  elle,  qu'il  les  em- 
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prunte,  mais  en  les  tronquant,  en  prenant  une  partie,  celle  de 
l'accentuation  des  mots  binaire  ou  ternaire,  et  en  laissant  l'autre, 
plus  nécessaire  cependant  au  rythme,  celle  d'une  ordonnance 
réglée  des  divers  accents.  Il  imagine  donc  sa  théorie  des  rythmes 
élémentaires,  binaires  et  ternaires,  et  il  compose  tout  le  rythme 
grégorien  d'une  succession  de  ces  rythmes,  tantôt  binaires,  tan- 
tôt ternaires,  comme  ils  se  présentent  dans  les  mélodies,  sans 
règle  ni  mesure  précises,  qui  assurent  l'égalité,  la  régularité  du 
mouvement  rythmique. 

Et  il  se  fait  ainsi  qu'en  dépit  du  principe  fondamental  :  le 
rythme  grégorien  est  le  rythme  de  la  parole,  le  chant  déclame  le 
texte,  on  en  vient  à  rythmer  la  mélodie  sans  s'inquiéter  du  texte, 
dont  les  accents  ne  coïncident  plus  avec  les  arsis  ou  temps  forts 
du  rythme,  selon  la  théorie.  La  simple  prose  a  donc  été  inca- 
pable de  fournir  à  la  théorie  nouvelle  les  éléments  nécessaires  à 
la  solution  du  problème. 

Le  rythme  qu'on  nous  propose  n'est  pas  le  rythme  de  la 
musique,  dont  on  ne  veut  pas;  ce  n'est  pas  celui  de  la  poésie 
métrique,  évidemment;  pas  davantage  celui  de  la  prose  oratoire 
et  cicéronienne,  on  l'a  bien  vu  ;  moins  encore  celui  de  la  simple 
prose,  qui  n'en  a  pas.  Alors,  qu'est-il,  en  définitive  ? 

A  cette  question,  le  livre  de  D.  Mocquereau,  quelque  science 
et  habileté  qu'il  déploie,  ne  répond  certainement  pas.  Nous 
serions  fort  étonnés  que  les  musiciens  bien  instruits  des  princi- 
pes de  leur  art,  considérassent  la  théorie  solesmienne  comme 
une  vraie  solution  du  problème. 

Beaucoup  l'acceptent,  sans  en  être  pourtant  satisfaits  ;  à  la 
pratique,  ils  la  sentent  défectueuse,  mais  ils  ne  savent  où  gît  le 
défaut  ni  comment  le  découvrir.  Un  petit  nombre  seulement  de 
ceux  que  la  question  intéresse  —  car  la  foule  lui  est  très  indif- 
férente —  arriveront  à  y  voir  clair,  à  sortir  du  brouillard  des 
opinions  préconçues  et  à  s'orienter  sûrement  vers  la  vérité.  La 
pratique,  croyons-nous,  des  mélodies  rythmées  comme  elles 
doivent  l'être,  c'est-à-dire  musicalement,  fera  plus  que  la  discus- 
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sion  et  la  théorie  pour  la  démonstration  de  cette  vérité  en  fait 
de  rythme  grégorien. 

Dieu  veuille  cependant  que  ce  travail  soit  pour  eux  tous  une 
lumière  ;  c'est  le  seul  but  que  je  m'y  suis  proposé.  Toutes  les 
divergences  de  doctrine  entre  moi  et  mes  adversaires  n'ôtent 
rien  à  l'estime  sincère  et  profonde  que  j'ai  toujours  eue  pour  eux. 
Amiens  Plato,  magis  arnica  veritas. 
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